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I. Madern Gerthner, Anbetung der Könige. Portalrelief. Frankfurt, Liebfrauenkirche 


DER BILDHAUER MADERN GERTHNER 
VON ADOLFFEUFNER 


Im Mittelpunkt der folgenden Untersuchungen steht ein bekanntes Kunstwerk, das 
Relief der Anbetung der heiligen drei Könige an der Frankfurter Liebfrauenkirche 
(Abb. 2). Es ist deswegen in den Vordergrund gerückt, weil alle stilistischen und ge- 
schichtlichen Überlegungen, die nun weiter gesponnen werden sollen, von ihm angeregt 
sind. Alle Fragen treffen sich in diesem plastischen Werke, wie die Lichtstrahlen in einem 
Brennspiegel. 

Ausführlich beschrieben ist dieses schöne Relief zuerst im Frankfurter Denkmälerwerk. 
Aber die erste Veröffentlichung hat keinen Eindruck hinterlassen, weil sie unzulänglich 
war. Erst Friedrich Back! hat den kunstgeschichtlichen Wert erkannt. Er hat das Kunst- 
werk zum festen Besitz der deutschen Kunstgeschichte gemacht. Wenn ich heute den 


1 Friedrich Back, Mittelrheinische Kunst. Frankfurt 1910, S. 21. 


ADOLF FEULNER, DER BILDHAUER MADERN GERTHNER 


Text seiner Mittelrheinischen Kunst nachlese, 
muß ich gestehen, daß die klugen und sachlichen 
Ausführungen schon die wesentlichen Zusam- 
menhänge berühren. Nicht gesehen ist nur der 
engere stilistische Umkreis. Von den späteren Be- 
schreibungen ist die von Wilhelm Pinder zu nen- 
nen. Seitdem die plastische Schöpfung in die 
größere deutsche Entwicklung eingebunden ist, 
tritt ihre Bedeutung erst in das Licht. Der Text 
Pinders? hat aber einen Nachteil. Durch die Auf- 
teilung der Skulpturen nach Material und Thema 
wird der Zusammenhang mit der mittelrheini- 
schen-Frankfurter Kunst verwischt. Gerade die- 
ser Zusammenhang ist mir wichtig geworden, 
als ich die aufregende Skulptur bei den Vor- 
arbeiten für mein Frankfurter Buch immer wie- 
der sah, und als ich die gleiche Hand auch auf 
anderen Skulpturen wiederfand?®. Es ist eine be- 
kannte Erfahrung: ein Kunstwerk wird wirklich 
lebendig, wenn es ein persönliches Werk wird. 
Sobald es in eine persönliche Entwicklung hin- 
eingestellt wird, kommen die Einzelheiten der 
Form zur vollen Wirkung, weil erst dann die 
formalen Absichten ganz verstanden werden. 
2 Aufregend ist das Werk durch die ungewöhn- 
au BE liche Feinheit der Form und durch die bewußte 

2. Südportal der Liebfrauenkirche in Frankfurt a oh, ni Auffassung (Abb. Se 
Thema, die Reise der heiligen drei Könige durch 

die Landschaft, ist als plastischer Vorwurf ungewöhnlich. In der deutschen Plastik taucht 
es erst im späten 14. Jahrhundert auf. Vorher war die Verweltlichung, die Profanierung 
der heiligen Geschichte sowieso ausgeschlossen. Man kann den Weg des plastischen The- 
mas genau verfolgen. Weil dieser Weg uns später einige Hinweise geben wird über die 
künstlerische Herkunft Gerthners, muß er kurz berührt werden. Erst die Bauschule 
der Generation vor Gerthner, genauer gesagt die südwestdeutsche Parlerplastik, hat 
das Thema in die Hüttenplastik aufgenommen*. Zuerst erscheint es um 1360 am West- 


° Wilhelm Pinder, Die deutsche Plastik vom ausgehenden Mittelalter bis zum Ende der Renaissance. Berlin-Neu- 
babelsberg 1914. S. 145. ® A. Feulner, Frankfurt. Berlin (1938), S. 49. Inzwischen hat F. Lübbecke in einem 
neuen, verdienstvollen Frankfurt-Buch (Frankfurt am Main. Leipzig 1939, S. 98f.) auf meinen Angaben und auf 
Zülchs Forschungen weiter bauend, die Zusammenhänge richtig geschildert. Da aber seine temperamentvolle Skizze 
über das Ziel hinausschießt und das Bild Gerthners wieder verunklärt, sehe ich mich veranlaßt, meine Anschauung, 
die zu anderen Resultaten kommt, hier begründet vorzulegen. * Vgl. O. Kletzl, Die Junker von Prag in Straß- 
burg. Frankfurt 1936, S. 42. — Abbildungen des Ulmer Reliefs bei J. L. Fischer, Ulm. Leipzig ıg12. S. 81, des 
Thanner-Reliefs bei Pinder S. 80, des Haßfurter Reliefs in den Kunstdenkmälern Bayerns III., Heft 4, S. 68. 
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portal des St. Theobaldmünsters in Tann im Oberelsaß. Dann in Kappel-Grünwald bei 
Freiburg i. B. auf Fragmenten eines Reliefs. Später um 1380 am Südportal des Münsters 
in Ulm, also wieder in einer Parler-Werkstätte. Der Nürnberger Maler Weinschröter, 
der das Motiv am früheren Hochaltar von St. Jakob in Nürnberg bringt, hat es wahr- 
scheinlich durch Vermittlung der Parler-Werkstätte erhalten, die an der Westfassade 
von St. Lorenz arbeitete. Aus der Nürnberger Malerei hat es dann der Bildhauer über- 
nommen, der viel später (vor 1428) das Portalrelief an der Kapelle in Haßfurt ge- 
fertigt hat. Würde man die Geschichte des Themas von Thann nach rückwärts ver- 
folgen, käme man wahrscheinlich auf die burgundische Kunst. 

Das Haßfurter und das Ulmer Relief könnten an sich nicht die Anregung für das Frank- 
furter Relief gegeben haben. Sie sind zu unbedeutend. Sie erscheinen beim Vergleich wie 
kindliches Gestammel neben künstlerischer Bewußtheit. Das Relief am Liebfrauenportal 
ist wirklich wie ein plastisches Gemälde aufgebaut. Es ist mit sachlichem Ernst und mit 
Wissen perspektivisch gezeichnet. Die kleinen Figuren an der Spitze des Bogenfeldes — 
wo früher der Platz für die symbolisch bedeutsamsten Figuren war — sindin dem Bilde die 
entfernten Figuren, und von diesem Hintergrund aus wächst der Maßstab bis zu den nahen 
Figuren des Vordergrundes. Aber die Perspektive ist nur empfunden. Sie ist nicht konse- 
quent durchgeführt. Daswäre auch künstlerisch unerträglich gewesen. Trotz derbildhaften 
Auffassung istder architektonische Zusammenhang bewahrt. Aus ttektonischen Rücksichten 
ist das Bogenfeld als Fläche gesehen und fast symmetrisch aufgeteilt. Die drei Fähnlein des 
Gefolges der drei Könige sind durch geschichtete Felsplatten voneinander getrennt; jede 
Gruppe ist umgeklappt und über die andere gestellt. Durch diese geheim-rhythmische Auf- 
teilung der Fläche kommt der architektonische Zusammenhang doch wieder zur Geltung. 

Ganz persönlich und eigenartig ist auch die Auffassung des Themas, die festliche, ja 
höfische Inszenierung der Anbetung, die Modernisierung der heiligen Geschichte. Die 
heiligen drei Könige sind wirklich gotische Fürsten. Sie kommen mit einem großen Ge- 
folge von Reisigen in der Zeittracht von etwa 1400. Maria ist nicht mehr die mütter- 
liche Frau, die liegend die heiligen drei Könige begrüßt, wie auf den meisten älteren, 
mehr symbolischen Bildern, die letzten Endes auf byzantinische Vorbilder zurückgehen, 
sondern sie sitzt aufrecht da, wie eine Dame, die Besuch empfängt. Eigenartig ist ferner 
die Landschaft, die Felskulissen mit der Hütte und mit dem Stern. Alle diese Motive sind 
nicht Erfindungen des Bildhauers; aber sie sind moderne Änderungen, die sich erst seit 
kurzem in der nordischen Kunst durchgesetzt hatten. Sie gehen weit hinaus über die 
Behandlung des Themas auf den Reliefs der Parlerschule. Die Anbetung in den Mini- 
aturen der Brüder von Limburg, in den »tres riches heures« des duc de Berry (in Chan- 
tilly, Musee Condee)? ist etwas älter. Sie ist um 1410 entstanden. Gesehen hat sie der 
Bildhauer sicher nicht. Die berühmten italienischen und flämischen Bilder, die man sonst 
zum Vergleich heranzieht, sind später. Der Genter Altar van Eycks mit den Streitern 
Christi wurde erst 1432 vollendet, also sicher ein Jahrzehnt nach dem Liebfrauenportal, 
das um 1420 aufgeführt wurde. Wo war also das Vorbild? Wir können nur vermuten, 
woher der Bildhauer die Anregung hat. Dazu müssen wir weiter Umschau halten. 


5 Emil Mäle, l’art religieux de la fin du moyen age en France. Paris 1922. S.23. Damit vergleiche man die An- 
betung auf dem Wildunger Altar des Konrad von Soest (1404) u. a. 
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3. Madern Gerthner, Der Prophet Jesais. Frankfurt, Liebfrauenkirche 


Erst durch die weitere Umschau erhält man den Maßstab für die künstlerische Be- 
wußtheit. Diese Fortschrittlichkeit ist aber nur Mittel. Sie steht im Dienst der religiösen 
Absicht. Die quattrocentistische Vergegenwärtigung der Heiligen ist auf dem Relief 
ebenso sachlich durchgeführt, wie auf den flämischen Bildern dieser Jahre. Die Ver- 
menschlichung der Heiligen nimmt die Anschauung der Jahrhundertmitte vorweg. Die 
Ritter des Gefolges und die zwei stehenden heiligen Könige haben tatsächlich die hö- 
fische Tracht des Jahrhundertbeginns. Der jugendliche König in der Mitte des Vorder- 
grundes trägt die Houpelande, den langen Zermonialmantel mit gezaddelten Ärmeln, 
der in Burgund und Frankreich Hofkleid war. Der Schöpfer des Reliefs war bestimmt 
kein provinzieller Meister. Er muß weit herumgekommen sein, er wird die Zentralen der 
Kunst im südlichen Deutschland und in Burgund gekannt haben. Sobald wir uns in seine 
Arbeiten hineingesehen haben, bemerken wir die weltmännische Feinheit der Form. Nur 
der künstlerische Weitblick gibt die künstlerische Überlegenheit. 

Die Auffassung des Themas ist aber zugleich betont deutsch. Durch die Gruppe der 
drei singenden Engel über der Hütte in Verbindung mit der Zeittracht erhält die An- 
betung den betonten Zug des Märchenhaften, der wie eine Vorahnung Altdorferscher 
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4. Madern Gerthner, Der Prophet Jeremias. Frankfurt, Liebfrauenkirche 


Bilder erscheint. In der Ausmalung der Einzelheiten hat der Künstler seiner Phantasie 
keine Zügel angelegt und gerade diese Einzelheiten der naiv liebenswürdigen Erzählung 
geben dem Reliefbild die Stimmung. Maria sitzt auf einer geflochtenen Matte. Die vor- 
nehmen Ritter im Festgewand haben die Bedeutung des höfischen Vorganges wohl 
erfaßt. Die Pferde schnuppern und scherzen und über die Felsen vorne neben dem 
Strauch huschen Schlange und Eidechse. Das Ganze ist eben ein Märchen, aber für 
große Kinder, sehr bewußt, freudig, festlich und überlegen. 

Das Relief ist aus weichem Mainzer Tuff geschnitten. Das Material allein fordert zur 
subtilen Durcharbeitung auf, so wie Ton und Alabaster. Leider sind Einzelheiten ab- 
gestoßen und ungeschickt ersetzt. Auch der Kopf des Christkindes ist neu. Ursprünglich 
war das Relief bunt bemalt. Die Reste von Farben sind noch in den vertieften Stellen 
erhalten. 

Künstlerisch vielleicht noch bedeutsamer sind die Halbfiguren der Propheten in den 
Zwickeln, links Jesaias, rechts Jeremias (Abb. 3, 4). Beide tragen Spruchbänder mit bi- 
blischen Zitaten, die sich auf die Geburt des Kindes beziehen. Als plastische und zugleich 
als ornamentale Lösungen sind diese Rund-Medaillons vollendete künstlerische Leistun- 
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5. Madern Gerthner, Musizierender Engel. Frankfurt, Liebfrauenkirche 


gen. Sie ragen auch in der an Qualitäten so reichen mittelrheinischen Kunst hervor als 
Werke von zartester Eleganz. Sie sind präzise geschnitten, wie Goldschmiedearbeiten — 
und wie die Gitter des Maßwerkvorhanges am Portal. Die ganz persönliche Meister- 
schaft des Bildhauers tritt bei diesen Rundbildern noch besser hervor als beim großen 
Relief. An ihnen muß man sich die Handschrift einprägen. Das Eigene ist die ornamen- 
tale Durchführung der linearen Komposition in Verbindung mit der plastischen Fein- 
heit. Diese ornamentale Komposition geht vom Ganzen aus. Rahmen und Füllung sind 
zu einer untrennbaren Einheit verbunden. Die Kreisform des Maßwerkrahmens wieder- 
holt sich mit Variationen im Rund des Schriftbandes und klingt nach in der Ornamen- 
tik der Falten. Ein Bogen der Schüsselfalten entwickelt sich organisch aus dem anderen. 
In den lebendigen Mäandern der Gewandsäume hat die abstrahierende Linienphantasie 
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6. Madern Gerthner, Musizierender Engel. Frankfurt, Liebfrauenkirche 


das ornamentale Motiv zur selbständigen Melodie gesteigert. Der ornamentale Wille 
wellt auch die Haare des Jeremias zu rhythmisch sich ergänzenden Schichten. 

Ist das Auge auf diese Eigenart aufmerksam geworden, dann sieht es die künstlerische 
Absicht, die Umsetzung in das Ornamentale als Mittel der Steigerung und Verfeinerung, 
auch im Hauptrelief. Am Mantel der sitzenden Maria sind die Stoffmassen immer wie- 
der übereinander geschichtet, damit eine Einheit aus weichenden gleitenden Linien ent- 
steht, und der Saum des Mantels am Boden ist viermal übereinander geschlagen, damit 
ein Mäander von Linien die Gruppe unten abschließt. Diese abstrahierende Linien- 
phantasie ist Eigenart des weichen Stiles. An den Frankfurter Reliefs sind lineare Ele- 
ganz und plastische Fülle in letzter Reife verschmolzen. Diese Abgeklärtheit sieht man 
leichter, wenn man andere Werke damit vergleicht. Am Portalrelief der Kiedricher 
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Kirche®, das schon öfter mit dem Liebfrauenrelief zusammengebracht wurde, erscheint 
die abstrakte Ornamentik ins Manierierte übertrieben. 


Noch ist eine plastische Einzelheit des Portals nicht beschrieben. Sie ist bei Back, bei 
Pinder und in der übrigen Kunstgeschichte übersehen, weil sie versteckt ist, weil man 
sie nur vor dem Original sieht. Für unseren Zusammenhang ist sie wichtig. Von ıhr aus 
lassen sich am leichtesten die Fäden knüpfen zu anderen Werken. Das Südportal, rich- 
tiger gesagt, die Südtüre der Liebfrauenkirche ist im Kragsturz geschlossen. Die beiden 
Kragsteine sind an der Gewändeseite mit Skulpturen geschmückt. Es sind Halbfiguren 
musizierender Engel auf stilisierten, gezaddelten Wolkenmäandern, gerahmt von den 
eleganten Kurven der Flügel (Abb. 5 u. 6). Beide Figuren sind in ihrer Art vollkommen 
und meisterhaft. Der linke, mädchenhafte Engel mit dem Reifen im gewellten Haar 
greift in die Orgel, der rechte, pausbäckige Engel zupft singend die Laute. Die langen 
Hängeärmel geben Möglichkeit, die ornamentale Phantasie im Gewand weiterspielen 
zu lassen. Ich kenne keine schöneren Engel in der mittelrheinischen Kunst dieser Zeit. 


Architektur und Plastik bilden eine Einheit. Es ist mir unverständlich, wie die Be- 
schreibung im Frankfurter Denkmälerwerk auf den Gedanken kommen konnte, daß 
Architektur und Plastik in verschiedenen Zeiten entstanden seien. Tatsächlich ist eines 
ohne das andere nicht zu denken. Die Architektur bildet den Rahmen für die Plastik, 
sie ist ohne Plastik inhaltlos, und die Plastik ist ohne den Rahmen unverständlich und 
kaum lebensfähig. Wer diese künstlerische Einheit nicht sieht, der muß wenigstens be- 
merken, daß Architektur und Plastik ineinander übergehen. Beim Relief der Anbetung 
der Könige sind die geschichteten Platten der Felsen am unteren Gesims fortgesetzt und 
bei den Halbfiguren der Propheten überschneiden die Saume der hängenden Mantel- 
stücke den unteren Rand. Plastik und Architektur sind nicht nur zur gleichen Zeit ent- 
standen, sie sind auch der gleichen künstlerischen Phantasie entsprungen. Bildhauer und 
Baumeister waren eine Person. 


Die Identität von Baumeister und Bildhauer, von Werkmeister und Steinmetz, ist in 
der mittelalterlichen Hüttenkunst das Naheliegende und Selbstverständliche. In der Re- 
gel ging der Weg der Ausbildung der Meister über den Lehrling zum Laubhauer, zum 
Kunstdiener und weiter nach den Wanderjahren, zum Parlier. Noch im späten Mittel- 
alter gehören in Köln die Steinbildhauer zum Steinmetzamt »wie das von alters her 
Herkommen ist« sagt eine Kölner Stadtverordnung von 1491°. Die Beispiele sind all- 
bekannt. Der Naumburger Meister hat auch den Naumburger Westchor gebaut. Die 
Architektur ist auch hier ohne die Plastik nicht denkbar. Es gibt im Mainzer Gebiet noch 
eine kleinere Kirche des Naumburger Meisters®. Von Peter und Heinrich Parler?, von 
Erasmus Grasser ist die Doppeltätigkeit schon längst nachgewiesen. Der Baumeister Ni- 


° E. Zimmermann-Deißler, Vier Meister mittelrheinischer Plastik. Städel-Jahrbuch 3./4. Frankfurt 1924. S. 29 
”O.Kletzl, Titel und Namen von Baumeistern der deutschen Gotik. Schriften der Deutschen Akademie, H. 26. 
München 1935. S. 26. — M. Hasak, Der Dom zu Köln. Berlin ıgı1. $. 106. — O. Isphording, Zur Kölner Plastik des 
15. Jahrhunderts. Bonn 1912, S. 20, Anm. 3. ® Richard H. L. Hammann hat mir Aufnahmen gezeigt. Er wird 


den Bau auch veröffentlichen. ° O. Kletzl, Die Junker von Prag in Straßburg. Frankfurt 1936. S. ı4f. Dort wei- 
tere Beispiele. 
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kolaus Eseler und sein Sohn Michael haben 1480 im Frankfurter Dom das Sakraments- 
. haus ausgeführt!®. Gleichzeitig haben sie Bildhauerarbeiten für die Weißfrauenkirche 
gefertigt. Die Identität von Baumeister und Bildhauer ist in Deutschland geblieben, weit 
über das Mittelalter hinaus bis in das 17. und 18. Jahrhundert. Der Bildhauer Hans 
Krumper war der Erbauer der Maximilianischen Residenz in München" und der Bild- 
hauer Andreas Schlüter war der Architekt des Berliner Schlosses. Von den italienischen 
Künstlern will ich in diesem Zusammenhang nicht reden. 

Den Baumeister des Liebfrauenportals kennen wir. Es war der Frankfurter Stadtbau- 
meister und Domwerkmeister Madern Gerthner. Diese Zuschreibung ist archivalisch 
nicht eindeutig festgelegt. Sie müßte also erst begründet werden. Da eine ausführliche 
Begründung sich zu einem Überblick über das architektonische Werk Gerthners ausdeh- 
nen würde, überlasse ich das dankbare Thema der Frankfurter Baugeschichte !2. Es wird 
da noch manches zu entdecken sein. Hier genügt ein Hinweis auf das Wesentliche. Wer 
die Einzelheiten am Südportal des Frankfurter Domturmes, die zierlichen Maßwerk- 
blenden am Gewände des Nordportals und das komplizierte Gitter des Maßwerkvorhan- 
ges an der äußeren Memorienpforte des Mainzer Domes mit dem Liebfrauenportal ver- 
gleicht, der sieht leicht den Zusammenhang. Der Maßwerkvorhang an sich ist ein spät- 
gotisches Allerweltsmotiv. Handschriftliche Eigenart sind Einzelheiten. Das durchbro- 
chene Gitterwerk besteht aus zwei aufeinander gelegten Schichten. Auch das ist an sich 
nichts Ungewöhnliches. Die untere kleinteilige Schicht der genasten Rundbogen blüht 
aus in sechs gotischen Lilien in den Hauptachsen und stilisierten Blättern in den Neben- 
achsen. Auf diese untere Schicht sind die Stäbe des großen Rundbogens gelegt, die in 
naturalistische Blätter auslaufen. Diese an sich nebensächlichen Einzelheiten, die ver- 
wickelte Häufung der Motive, die Verdeckung der Lilienenden durch die Blätter, ist eine 
persönliche Erfindung Gerthners. Man findet sie wieder, noch stärker mit naturalisti- 
schen Motiven durchsetzt, an den Maßwerkbändern der südlichen, äußeren Memorien- 
pforte in Mainz. Das Gitterwerk wird hier zusammengehalten von einer prachtvollen 
Kreuzblume mit runder Mittelblüte, die wie ein Schlußstein herabhängt. Daß Gerthner 
mit dem Umbau der Liebfrauenkirche zu tun hatte, kann man indirekt aus archivali- 
schen Nachrichten schließen. 1431 hat die Witwe Gerthners dem Bau der Pfarrkirche 
und dem Bau der Liebfrauenkirche je einen Pokal im Wert von 50 fl. vermacht!?. Die 
Summe war für diese Zeit recht stattlich. Man muß annehmen, daß das Vermächtnis 
auf einen Wunsch Gerthners zurückgeht, dem die Förderung seiner Bauten ein Herzens- 
bedürfnis war. Schon 1427 hatte er, der Dombaumeister, 20 fl. für den Dombau gestif- 
tet!. Sobald man einmal diese Zusammenhänge weiß, dann ist es für ein geübtes Auge 
nicht schwer, in der zierlichen Eleganz der Architektur und der Plastik die gleiche Hand 
zu sehen. 

Mit dieser Bestimmung öffnet sich ein weites Blickfeld. Verschiedene Fragen fordern 
Antwort. Von Gerthner ist schon ein Architekturwerk mit Skulpturen bekannt, das Me- 


10 W.K. Zülch, Frankfurter Künstler 1223—1700. Frankfurt 1935. S. 113. 11 A. Feulner, Hans Krumpers Nach- 


laß. Münchner Jahrbuch XII, 1922. S. 6ıf. 12 Vorarbeiten in „Beiträge zur Baugeschichte des Frankfurter 
Domes“, Schriften des Historischen Museums. III. Frankfurt 1927, S. 160 u. ö. 13 Zülch, Frankfurter Künstler, 
S. 51. 14 Ebenda, S. 51. 
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morienportal'am Mainzer Dom. Sind auch 
die Bildhauerarbeiten an beiden Portalen von 
der gleichen Hand? Wann sind sie entstanden? 
Sind noch andere plastische Werke des Meisters 

"in Frankfurt erhalten? Die letzte Frage soll zu- 
erst beantwortet werden. 

Daß Gerthner auch plastische Arbeiten ge- 
fertigt hat, weiß man schon lange. Aber diese 
bezeugten Arbeiten sind dekorative Skulptu- 
ren, zum Teil untergeordneter Art, die einen 
Zusammenhang mit der Portalplastik nicht 
ohne weiteres erkennen lassen. Ich stelle die 
Nachrichten hier zusammen. 1409 hat Gerth- 
ner den Schlußstein im Querhaus des Frank- 
furter Domes gemeißelt. »Item da meister ma- 
dern den adalar hehe zu drin malen umb win 
XXX .heller!°.« Dieser Schlußstein ist eine sach- 
liche Arbeit ohne auffallende künstlerische Qua- 


7. Madern Gerthner, Wappenadler vom lität. Im Vierpaß ein Schild mit dem gekrönten 
Eschenheimer Turm. Frankfurt 


Frankfurter Adler. Die Schwingen sind mit 
Flügelbändern besetzt. Eigenartig sind nur die 
ornamentalen Ansätze an den Flügelenden. Aus der gleichen Zeit um 1410 stammen die 
Schlußsteine und Verzierungen im Torgewölbe des Nürnberger Hofes in Frankfurt. Die 
Entstehungszeit kann man aus den Wappen im Gewölbe ablesen. Es sind die Familien- 
wappen des Gert von Glauburg und der Guda Knoblauch, die 1409 geheiratet haben. 
Eine Beschreibung dieser ebenfalls sehr sachlichen Wappen ist in diesem Zusammenhang 
nicht nötig. Viel persönlicher ist eine andere heraldische Arbeit. Die zwei Adler am 
Eschenheimer Turm, die Gerthner 1427 gemeißelt hat, sind als ornamentale Leistung 
sogar hervorragende Arbeiten (Abb. 7). Auch der Turm ist sein Werk. Das sagen uns 
die folgenden archivalischen Nachrichten. »1427. In vigilia palmarum. Item VIII Ib. 
VIII s. von zwein adelern an Eschirsheimer porten zu hauwen meister maderne.« Dann 
»1427 ipsa die Walpurgis. Item VI Ib. XII s. umb gold zu den adelern an dem Eschirs- 
heimer Thorn. Item VII Ib. XVI s. von den selben adelern zu malen und von den 
zwein Knauflen rot zu malen uff den zwein nydersten erckern desselben thorns!”.« Die 
künstlerische Qualität der beiden Wappen sieht man leicht, wenn man andere plastische 
Adler der gleichen Zeit damit vergleicht. Das Gerthnersche Wappentier ist prachtvoll 
stilisiert und es ist zugleich voller Vitalität. Die naturhaften Einzelheiten sind durch die 
betonte Linearität in das Ornamentale umgesetzt. Bewundernswert ist die präzise Fein- 


"5 Die Nachweise ausführlich bei A. Feulner, Der Frankfurter Adler. Abbildungen zur Geschichte des Stadtwappens. 
Frankfurt a.M. 1935. Abb. ı2, 14 und S. 52. 1° Stadtarchiv Frankfurt. Barthol. Comp. fabr. 1409, fol. ı7r. 


\7 Stadtarchiv Frankfurt. Baumeisterbuch 1426 bis 1427, fol. gor. 1 Dazu vgl. die weiteren Bemerkungen im »Frank- 
furter Adler« S. 43. 
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8. Madern Gerthner, Epitaph des Stadtschultheißen Siegfried zum Paradies (T 1386). 
Frankfurt, Nikolaikirche 


heit, mit der die Fläche gefüllt ist. Der Füllung dienen auch die heftigen Schnörkel am 
oberen Ende der Schwingen. Aus diesen dekorativen Arbeiten verschiedener Jahre könnte 
man schon eine Entwicklung herauslesen. Das Wachstum der künstlerischen Fähigkeiten 
ist nicht zu überschen. 

Auch für die figürliche Plastik scheint der archivalische Nachweis vorzuliegen. Im 
Frankfurter Baumeisterbuch von 1431 findet sich eine Notiz: »9 schilling eime meler von 
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unser frauwen bilde zu malen das meister Maderne selgen gewest was«!®. Bild bedeutet 
im Sprachgebrauch der Zeit eine Plastik. Nur wenn man die vorgelegten Nachrichten 
kennt, darf man schließen, daß hier von einer Marienfigur von Gerthners Hand ge- 
sprochen wird, die wahrscheinlich als Vermächtnis an die Stadt gekommen war. 

Zur Ergänzung müssen jetzt die wichtigsten Lebensdaten angefügt werden. Madern 
Gerthner war der Sohn des Frankfurter Steinmetzen Johann Gerthner. Geboren wurde er 
um 1365. Bis 1397 war er auf der Wanderschaft. Die weltmännische Umsicht eines er- 
fahrenen weitgereisten Geistes zeichnet alle seine Werke aus, auch die Bauten. Der schöne 
Frankfurter Domturm gehört zu den wertvollsten Architekturen der Spätzeit. 1391 über- 
nahm Madern Gerthner die Werkstatt seines Vaters. 1395 trat er in den städtischen 
Dienst. 1405 wurde er mit dem Ausbau des Domes betraut. Als Dombauleiter und ober- 
ster Stadtwerkmeister ist er Ende 1430 gestorben. Er war also 40 Jahre in Frankfurt 
tätig. Esmüssen aus dieser langjährigen Wirksamkeit auch noch andere plastische, figür- 
liche Werke erhalten sein. 

Außer den Bauskulpturen können wir ihm nur noch zwei plastische Arbeiten von 
Rang zuschreiben, zwei Grabsteine. Wer sich mit der Baugeschichte Frankfurts beschäf- 
tigt hat, der weiß, daß die Liebe zur bedeutenden mittelalterlichen Kunst im nachrefor- 
matorischen Frankfurt bedenklich gesunken ist. »Katholisches Kirchenwerk« ist viel zer- 
stört worden. Manches Werk Gerthners mag untergegangen sein. Auch die beiden Grab- 
steine sind nicht gut erhalten. Deshalb ist ihr künstlerischer Wert auch nicht sofort sicht- 
bar. Den einen habe ich schon in meinem Frankfurter Buch mit dem Liebfrauenportal 
in Zusammenhang gebracht!?, das Epitaph des Stadtschultheißen Siegfried zum Paradise 
(gestorben 1386) in der Nikolaikirche (Abb. 8). 

Das Todesdatum gibt in der Regel, und auch das nicht immer, das Datum post quem 
an. Die Entstehungszeit dieses Epitaphs kann nicht weit von der Entstehungszeit des 
Liebfrauenportals entfernt sein. Der Zusammenhang geht aus der Gemeinsamkeit einiger 
Motive ohne weiteres hervor. Das Epitaph hat einfache Kastenrahmung. Das Feld ist 
in zwei Zonen geteilt. Bekanntlich hat sich im frühen ı5. Jahrhundert das aufrecht 
stehende Wandgrab durchgesetzt und damit die Verschmelzung mit dem Andachts- 
bild. Zunächst wird das Grabbild meist in eine himmlische und eine irdische Szene ge- 
‚teilt. Später erfolgt die Verschmelzung. Hier wird die obere Zone gefüllt durch eine 
himmlische Erscheinung, die zart modellierte Halbfigur des Schmerzensmannes auf 
einem Sockel aus Wolkenmäandern zwischen zwei knieenden, pausbäckigen Engeln, die 
die Leidenswerkzeuge tragen. Auf die Ähnlichkeit dieser Engel mit den Konsolenengeln 
am Liebfrauenportal muß nicht eigens hingewiesen werden. Sie ist deutlich genug. Die 
himmlische Erscheinung ist durch die Ornamentik der strömenden Linien ins Über- 
wirkliche gesteigert. Diese inhaltliche Bedeutung der Linienornamentik, die Absicht der 
Steigerung, wollen wir uns merken. Die irdische Szene der unteren Zone ist schlichte 
Wirklichkeit. Auf einem Stein kniet der Verstorbene, mit betend erhobenen Händen. 
Der bartlose Greisenkopf mit der durchgegerbten Haut und den schütteren, gewellten 
Strähnen wendet sich bittend nach oben und diese Bitte um Erbarmen schwingt sich in 


18 Zülch, Frankfurter Künstler, S. 52. 1? A. Feulner, Frankfurt. S. 49. 
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9. Madern Gerthner, Epitaph des Werner Weiß ga. Nachfolge Gerthners, Epitaph des Johann 
von Limpurg (T 1395). Frankfurt, Karameliterkirche von Neuenhain. Frankfurt, Karmeliterkirche 


einem Spruchband empor zum Schmerzensmann. Das Band ist zart geschwungen, wie 
das Spruchband des Jeremias. Der Stadtschultheiß trägt einen weiten langen Mantel, 
dessen Saum sich mäanderartig einwellt. Am Gürtel hängt die Tasche mit dem Dolch. 
Beide sind exakt natürlich ausgeführt. Rechts steht das Wappen mit einem Löwen als 
Helmzier. Es ist wieder sehr fein gezeichnet, präzise wie eine Goldschmiedearbeit und 
ganz überlegen komponiert. 

Noch leichter ist der Zusammenhang bei dem zweiten Grabstein zu schen, dem des 
Werner Weiß von Limpurg (gestorben 1395) im Chor der Karmeliterkirche (Abb. 9). Hier 
werden die Figuren von Architekturmotiven gerahmt, einem Kielbogen mit Maßwerk- 
rahmen, der sofort an den Maßwerkvorhang des äußeren Memorienportals erinnert. Die 
künstlerische Phantasie des Steinmetzen-Baumeisters zeigt sich in der Verwendung des 
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architektonischen Motivs. Unter dem Kielbogen schwebt als plastischer Hauptakzent 
die Halbfigur der Maria auf einem gezaddelten Wolkenmäander. Es ist der gleiche 
Sockel, wie bei den Konsolenengeln am Liebfrauenportal. Seitlich der Madonna die zwei 
kleinen Halbfiguren musizierender Engel, die sich deutlich als etwas kleinere, schwäch- 
lichere Geschwister der Liebfrauenengel zu erkennen geben. Die Halbfigur der Maria 
ist wieder hervorgehoben durch die rauschende Ornamentik der Faltenkurven. Unter 
der himmlischen Gruppe sind die schön gezeichneten Wappen des Verstorbenen. Bei 
beiden Grabsteinen spricht die leere Fläche wirkungsvoll mit. Die Durchführung der 
Grabsteine zeigt nicht die gleiche Feinheit, den präzisen Schnitt, der das Liebfrauen- 
portal auszeichnet. 

Es gibt noch einige Frankfurter Grabsteine, die in diesem Zusammenhang genannt 
werden könnten. Da aber die Zuschreibung an Gerthner selbst nicht möglich ist, sehe 
ich von einer Beschreibung ab. Das schöne Epitaph des Johann von Neuenhain und 
seiner Frau Alheit von Bonstehe (gestorben 1439) (Abb. ga) in der Karmeliterkirche er- 
wähne ich nur deswegen, weil es den Stil der nächsten Generation zeigt, die aber von 
Gerthner gelernt hat. Die Motive sind die gleichen; aber die überlegene Feinheit der 
Form ist verloren, und die Ornamentik der abstrakten Linienkurven hat Platz gemacht 
der Linienverhärtung und der sachlichen Festigung ?®. 

Die sicheren Werke geben uns vom persönlichen Stil Gerthners schon eine bestimmte 
Vorstellung. Jetzt müssen wir uns weiter umsehen. Sind auch die Figuren an der Me- 
morienpforte im Mainzer Dom, die als architektonische Schöpfung des Baumeisters 
Gerthner erwiesen ist, von seiner Hand? Stimmt ihr Stil mit dem der Frankfurter Ar- 
beiten überein? 

Das Memorienportal ist oft beschrieben, von Back, von Isphording, von Pinder, von 
Kautzsch-Neeb*. Sie sind der Ansicht, daß verschiedene selbständige Meister mitgear- 
beitet haben. Back will vier verschiedene Hände herausfinden. »Den Memorienmeister 
gibt es nicht«, sagt Pinder. Diese apodiktische Bemerkung würden wir heute nicht mehr 
unterschreiben. Unsere Anschauungen über die Arbeitsweise des Mittelalters raten zur 
Vorsicht. Wenn einem Meister wie Gerthner ein Prunkportal wie die Memorienpforte 
übertragen wurde, so stellten die Auftraggeber gewiß nicht die Forderung, daß der Stein- 
metz sich hinsetzte und das Portal vom Sockel und von den architektonischen Versatz- 
stücken an bis zur letzten Figur eigenhändig ausarbeitete. Der Arbeitsvorgang war, wie 
immer, eine Arbeitsteilung”?. Von Gerthner war das Visier zu den beiden Portalen. Da- 
her die künstlerische Einheit. Sicher hat er auch Detailzeichnungen und Schablone zu 
den architektonischen Einzelheiten gemacht. Daher die Übereinstimmungen mit den 
Frankfurter Portalen. Für die Figuren hat er Modelle gegeben. Wahrscheinlich Ton- 
modelle. Den Stil der Tonplastik sieht man noch aus den ausgeführten Sandsteinfiguren 
?° Abbildungen bei C. Wolff und R. Jung, Die Baudenkmäler in Frankfurt, Frankfurt 1896. S. 181. 21 W. Back, 
Mittelrheinische Kunst. Frankfurt 1910. $S. 19. R. Kautzsch — E. Neeb, Die Kunstdenkmäler der Stadt und des Krei- 
ses. Mainz II, ı. Der Dom zu Mainz. Darmstadt H.9. S. 311. — R. Kautzsch, Der Mainzer Dom und seine Denkmäler. 
Frankfurt 1925. Spricht richtig vom Meister der Memoirenpforte. Auch E. Zimmermann-Deißler a. a. O. 36 ist der 


gleichen Ansicht. 22 Von den vielen Quellen zur Geschichte des Arbeitsvorganges nenne ich hier nur die folgen- 
den: Beissel, Die Bauführung im Mittelalter. 1889. S. 107, 126, u. ö. Bremer Jahrbuch II. 1886. S. 274. 
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10. Madern Gerthner, II. Madern Gerthner, 
Stephanus vom Memorienportal. Mainz, Dom Barbara vom Memorienportal. Mainz, Dom 
Photo Staatl. Bildstelle, Berlin 
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heraus, so wie man bei den Figuren am Rathaus in Bremen die Holzmodelle erkennen 
kann, die dort als Vorlagen dienten. Das berichten uns urkundliche Nachrichten der 
Zeit. Die Vorbereitung der plastischen Arbeit und die Ausführung der Sandsteinfiguren 
hatte die Dombauhütte. In dieser waren gute und weniger gute Kräfte. Bei einigen der 
besten Figuren kann Gerthner selbst weitgehend mitgearbeitet haben. Aber der Versuch, 
die Gesellenhände zu trennen, wäre überflüssige Gedankenakrobatik. Hier ebenso wie 
bei anderen Werken der deutschen Plastik, bei den Naumburger Skulpturen oder bei 
Leinbergers Moosburger Altar. Es ist viel wichtiger, daß wir die Einheit der großen Kon- 
zeption sehen, als daß wir uns bemühen, nebensächlichen Gesellenhänden zu einer 
Scheinexistenz zu verhelfen, sobald wir einmal Unterschiede in der Qualität zu fühlen 
olauben. Bei genauerem Zusehen findet man auch am Marienportal die Einheit des per- 
sönlichen Stils. Der Memorienmeister war Madern Gerthner. 

Die Beurteilung wird durch die schlechte Erhaltung der Figuren am Außenportal er- 
schwert. Die Photographie gibt in diesem Falle bessere Auskunft als die ergänzten, über- 
malten und überdies schlecht sichtbaren Originale. Die Feinheiten der Ausführung kann 
man an den kleinen, entfernt angebrachten Sandsteinfigürchen gar nicht sehen. Von 
einer Beschreibung der einzelnen Figuren kann ich hier absehen. Man findet eine aus- 
führliche Schilderung bei Back und Kautzsch-Neeb®. Ich versuche nur bei zwei Fi- 
guren die persönliche Handschrift Gerthners zu beschreiben. 

Am großen Spitzbogenportal der Domseite ist die tiefe Kehle des Gewändes mit acht 
Heiligenfiguren ausgesetzt, die nach oben zu immer kleiner werden. (Die Maße sind 
etwa 80—6o cm.) Im linken Gewände Stephan, Elisabeth, Barbara, Agnes. Im rechten 
Gewände Martin, Margarete, Katharina, Dorothea. Am Portal der Memorienseite stehen 
auf den Blattkapitellen der vorgesetzten Säulchen vier Figuren, links Katharina und 
nochmals Barbara, rechts Alban und Georg. Einen grundsätzlichen Unterschied in der 
Qualität zwischen Außenportal und Innenportal kann ich nicht entdecken. Zu den be- 
sten Schöpfungen in dieser Galerie feiner, zarter Geschöpfe gehören der Stephanus der 
Innenseite und die Barbara der Außenseite. Sind diese zwei Figuren als Werke Gerth- 
ners zu erkennen? Es ist schr schwer, diese Eigenart überzeugend in Worte zu fassen. 
Wenn ich die älteren Beschreibungen nochmals prüfend und wägend durchlese, dann 
finde ich, daß in der Regel Allerweltsmotive des weichen Stils zu handschriftlichen 
Eigenzügen gestempelt sind. Überzeugen kann nur das Formenensemble, nicht der ein- 
zelne Schnörkel. Die ganz persönliche, überlegene Feinheit der Handschrift kann man 
nur durch Sehen sich einprägen. 

Beide Figuren, der Stephanus und die Barbara (Abb. 10 u. ır), sind feine, fast kapri- 
zıöse Kabinettstücke. Sie sind so persönliche Erfindungen, daß sie sofort aus der Typik 
der mittelrheinischen Plastik herausfallen. Die meisten Gesichter des weichen Stiles sind 
rundlich geglättete, jugendliche, unschuldige, idealisierte, unpersönliche Typen, die uns 
als Charaktere gleichgültig lassen. Das kokett geneigte, schnippisch lächelnde Köpfchen 
der Barbara (Abb. ı2) mit dem Blattkrönlein auf der schweren Rüschenhaube und der 
Denkerkopf des Stephan (Abb. 13), mit den beschatteten Augen unter den hochgezo- 
°* Back, Mittelrheinische Kunst. Abb. ı2ff., Kautzsch-Neeb, $. 379. R. Kautzsch, Der Mainzer Dom, Tafel 69—76. 
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13. Madern Gerthner, 12. Madern Gerthner, 
Kopf des Stephanus. Mainz, Dom Kopf der Barbara. Mainz, Dom 


genen Brauen, mit der gerunzelten Stirne und dem leicht geöffneten Munde, diesen 
schwebenden Ausdruck empfindsamer Verhaltenheit vergißt man nicht so leicht. Man 
sieht sofort: hier spricht ein Meister. Mit Absicht sind zwei Figuren als Beispiele gewählt, 
bei denen die Organisation des Gewandes sehr verschieden ist. Die Dalmatika und die 
Albe des hl. Stephan fallen in schlichten, weichen, fast parallelen, stark plastischen Falten 
nach unten, so wie der Mantel der Sigfried zum Paradies sachlich fällt; erst der Saum 
legt sich in faltenreicher Üppigkeit und die reizvolle Linienornamentik schließt die Figur 
ab. Mit der sachlichen Vertikalität verbindet sich im Mantel der Barbara das weiche 
Rund der parallelen Schüsseln und die lustige Lebendigkeit der Säume zu einem orna- 
mentalen Organismus. Die Erfindung ist immer fein, ja geistreich, wenn auch die Aus- 
führung der Einzelheiten nachläßt. Die Gestaltung ist ebenso reich und überlegen, wie 
am Gewande der sitzenden Maria im Dreikönigsrelief. Man entdeckt bei genauer Be- 
trachtung immer wieder Ähnlichkeiten, die über die Stilzusammengehörigkeit hinaus 
die Entstehung nach dem Entwurf eines Meisters nahelegen. Diese Entwürfe müssen so- 
gar zeitlich nahe beieinander liegen. 

Die Entstehungszeit kann jetzt genauer festgelegt werden. Die Grundlagen bilden die 
urkundlichen Nachrichten zur Baugeschichte des Frankfurter Domturmes, die Zülch neu 
gefunden hat”. Der Grundstein zum Domturm wurde am 6. Juni 1415 gelegt. Das 
mächtige Untergeschoß wurde im Rohbau erst 1421 fertig. Am 7. Juni dieses Jahres be- 
sichtigte der Schöffe Heinrich Goldstein den Bau, als man gerade am Schluß der Fenster 
und am Anfang des untersten Gewölbes arbeitete. Man war dabei »Bodenheimer Qua- 
dersteine uff den thorn hinder die anfenge der welbunge zu streben zu legen.« 1423 


21 Zülch, Frankfurter Künstler. S. 50. 
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wurde das Gewölbe fertig. Die Domfabrik gab zu diesem Ereignis Gerthner zu Ehren 
ein Essen. Die Feinarbeiten an der Außenseite des Untergeschosses und im Innern des 
Domturmes an den Gewänden des Portals können nicht gut vor der Vollendung des 
Rohbaues abgeschlossen sein. Mit dem Datum 1423 ist also ein Ansatz für die Ent- 
stehungszeit gegeben. 

Von den Bauarbeiten der Frankfurter Liebfrauenkirche sind die genauen Daten der 
verschiedenen Abschnitte nicht bekannt. Wir kennen nur das Anfangsdatum und das 
Schlußdatum®. 1415 wurde ein Ablaß für den Umbau der Kirche bewilligt. 1430 wurde 
der Neubau der Sakristei vollendet. Die Ornamentik des Maßwerkes am Südportal er- 
scheint etwas jünger, eleganter, weniger entwickelt, als die Ornamentik am inneren Ge- 
wände des Nordportals am Domturm. Die Entstehungszeit darf um 1420 angesetzt wer- 
den. Da 1415 der Bau begonnen wurde, ist ein früheres Datum so wie so nicht gut mög- 
lich. 

Auch die Bauzeit des Memorienportals am Mainzer Dom ist durch archivalische Nach- 
richten nicht genau festgelegt?. Wir wissen nur, daß der Kreuzgang, dessen Schluß- 
abschnitt die Memorie bildet, 1370 begonnen wurde, und daß er unter Erzbischof Jo- 
hann von Nassau (1397-1419) vollendet wurde. Jeder Domherr stiftete ein Gewölbe. 
Das Memorienportal war eine Sache für sich, die erst nach der Vollendung des Kreuz- 
gangs angefangen wurde. Es konnte einige Zeit provisorisch bestehen bis sich die passende 
Kraft fand. Aber es war doch der natürliche Abschluß dieser Arbeiten. Die genauere 
Bauzeit läßt sich wieder nur auf Grund stilistischer Merkmale ungefähr festlegen. Das 
Maßwerk der Memorienseite, das leichte, elegante, komplizierte Rundpaßmuster, geht 
stilistisch eng zusammen mit den Maßwerkblenden am Gewände des Nordportales am 
Frankfurter Domturm. Dieser Zusammenhang wurde schon früher gesehen. Die Orna- 
mentik des Mainzer Portales ist aber fortschrittlicher, also wahrscheinlich später. Von 
1424-25 war der Stadtbaumeister Gerthner von Frankfurt beurlaubt. Es liegt nahe, die- 
sen Urlaub mit den Mainzer Arbeiten in Verbindung zu bringen. Die Reihenfolge ist 
also: Liebfrauenportal um 1420, Domportale um 1422—23, Memorienpforte um 1424 
bis 1425. 

Der Auftraggeber Gerthnersin Mainz war demnach derneue Erzbischof Konrad Wildgraf 
von Daun, Rheingraf von Stein (1419-1434). Die künstlerische Verbindung von Mainz 
und Frankfurt ist an sich keine auffallende Erscheinung. Aus den verschiedenen Schrei- 
ben der Erzbischöfe und des Domkapitels von Mainz, die sich an den Rat von Frankfurt 
wenden und um Urlaub für Künstler bitten, könne wir entnehmen, daß die guten 
künstlerischen Kräfte in Frankfurt öfter angefordert wurden. Die Berufung Gerthners 
war durch besondere Gründe veranlaßt. Vor der Wahl zum Mainzer Erzbischof war 
Konrad von Daun Dompropst am Bartholomäusstift des Frankfurter Domes. Er hatte 
also als Bauherr schon seit Jahren mit Gerthner am Dombau zusammengearbeitet. Diese 
geschichtliche Nachricht ist die beste Stütze für die Zusammenhänge, die wir der Reihe 
nach an den Werken abgelesen haben. 


?> Nachweise bei Wolff-Jung, Baudenkmäler in Frankfurt, S. 181. *° Kautzsch-Neeb, Der Dom zu Mainz, 
S. 3778. 
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14. Madern Gerthner, 


Grabmal des Erzbischofs Konrad von Daun. Mainz, Dom 
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Mit dieser Nachricht taucht noch die weitere Frage auf: Hat Gerthner für den Erz- 
bischof Konrad von Daun in Mainz noch weitere Aufträge ausgeführt? 

Ein Hauptwerk der mittelrheinischen Plastik des weichen Stils ist das Epitaph des 
Erzbischofs Konrad von Daun (Abb. 14). In der großartigen Galerie monumentaler 
Grabskulpturen des Mainzer Domes ist es eine der schönsten, trotz der nicht einwand- 
freien Erhaltung. Als Hauptwerk der deutschen Plastik ist es auch in allen Kunstge- 
schichten beschrieben ?”. Für alle Autoren ist das Epitaph eine isolierte Erscheinung. 
Man hat noch nie den Versuch gemacht die reichste aller Skulpturen des weichen Stiles 
in ein engeres Gesamtwerk einzuordnen. Nach unserem Überblick ist es nicht mehr 
schwer, diesen Versuch nachzuholen. Die stilistischen Zusammenhänge mit den Arbeiten 
Gerthners, vor allem mit den Prophetenbildern am Liebfrauenportal, sind so auffallend, 
daß Gerthner als der Schöpfer angenommen werden muß, obwohl geschichtliche Gründe 
scheinbar dagegen sprechen. Von diesen geschichtlichen Nachrichten wollen wir am 
Schluß reden. 

Aus der Reihe der spätgotischen Epitaphien des Mainzer Domes fällt das Grabmal 
Dauns heraus durch die altertümliche, einfache Kastenfassung. Die eigenartige Form 
gcht, wie wir sehen werden, auf den besonderen Wunsch des Erzbischofs zurück. Sie kam 
an sich den stilistischen Absichten des Bildhauers entgegen. Auch im Epitaph des Sieg- 
fried zum Paradies trägt die figürliche Plastik den Akzent. Sonst war die prachtvolle archi- 
tektonische Umrahmung bei den Bischofdenkmälern dieser gotischen Spätzeit schon die 
obligatorische Form der Wandgräber. An sich möchte man ja bei einem Baumeister- 
Bildhauer eine andere Verlagerung der Akzente, eine stärkere Betonung der architek- 
tonischen Motive erwarten. Die Gründe dieser Vereinfachung liegen wohl tiefer. Die 
Beschränkung auf das Figürliche ist zum Teil Wille des Auftraggebers und zum Teil 
Ausdruck der besonderen Veranlagung des Künstlers, der als erster das perspektivische 
Landschaftsbild im Relief geformt hat, sie entspringt dem Willen zur Sachlichkeit und 
zugleich zur Monumentalität. Diese Gegensätze schließen sich nicht aus. 

Die Kastenform gab die Möglichkeit zur Gestaltung besonderer plastischer Wirkun- 
gen. Der Rahmen ist in einer doppelten Kehlung stark abgestuft. Aus der dunklen Raum- 
tiefe des Grundes auftauchend formt sich die mächtige Gestalt vor unseren Augen. Das 
wichtigste Mittel der Gestaltung ist die Energie der das Auge führenden plastischen Fal- 
tenkurven. Mit der stark bewegten Linienornamentik und mit der werdenden Form ver- 
bindet sich ein betonter Ausgleich in der Fläche. Die einzelnen Motive sind streng aus- 
gewogen, fast symmetrisch verteilt. Diese Strenge der Komposition gibt dem Epitaph 
die Feierlichkeit, die bewegte Form gibt ihm die Großartigkeit. Der spannungsvolle Aus- 
gleich von Plastik und Dekoration bildet die Grundlage der monumentalen Wirkung. 

Die Figur des Erzbischofs ist von vier fast symmetrisch angeordneten Eckfüllungen 
umschlossen, die den Rahmen überschneiden. Die schwere, massige Gestalt wird ein- 
geengt, die Fülle der plastischen Formen erscheint zur Wucht gesteigert. Der Kirchen- 
fürst steht auf zwei kauernden Löwen, die das Wappen mit dem Mainzer Rad und 


°’ F. Back, Mittelrheinische Kunst, S. 18. — Pinder, Deutsche Plastik I, S. 200. —R. Kautzsch, Der Mainzer Dom, 
S. 22. — Fr. Back, Ein Jahrtausend künstlerischer Kultur am Mittelrhein. Darmstadt 1932, S. 85. 
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das Wappen der Wildgrafen mit vier springenden Löwen halten. Wir kennen diese 
weichlichen Wappentiere mit der ornamental gestrählten Mähne vom Grabstein des 
Stadtschultheißen Paradies. Die zwei Löwen ragen über die Kastenfassung heraus und 
sie füllen mit ihren Wappen die Ecken des Epitaphs. Sie bilden so den betonten schweren 
Sockel, auf dem die Figur des Erzbischofs steht. Der obere Teil des Rahmens ist frei ge- 
blieben, damit der Aufbau nach oben erleichtert erscheint. Das Stehen der Gestalt ist 
nur als organisierendes Hauptmotiv durchgehalten, obwohl die Gestalt zugleich liegend 
gedacht war, und obwohl das Epitaph von Anfang an als liegendes Epitaph geplant war. 
So ıst auch hier, wie auf vielen anderen Grabskulpturen der Zeit, ein deutliches Schwan- 
ken in der Auffassung entstanden. Die Verquickung der Motive von Liegefigur und Stand- 
figur ist in der Grabplastik allgemein. Erst das 16. Jahrhundert hat beide sachlich getrennt. 
Der Kopf des Kirchenfürsten liegt auf einem Kissen. Die Bänder der Mitra, die fanones, 
sind liegend nach der Seite ausgebreitet und auf die Schulter gelegt. Aber die Figur steht 
auf den Löwen. Standbein und Spielbein sind unterschieden. Das rechte Spielbein wölbt 
sich durch und der spitze Schuh tritt vor. Auch die Falten der Kasel sind fallende Falten. 
Tatsächlich ist der Widerspruch nicht fühlbar, weil der massige Körper fast verdeckt ist. 
Das Körpergefühl tritt zurück. Die führende Stimme hat die laut strömende Ornamentik 
der Falten. 

Seitlich des Kopfes tauchen die Halbfiguren zweier Engel, auf die Weihrauchfässer 
schwingen. Die kleinen Figuren in faltigen Gewändern sind beschädigt, die Köpfchen sind 
sehr abgetreten. Aber die Figuren nehmen trotzdem als plastische Schöpfungen das Auge 
gefangen. Sie sind Eckfüllungen und zugleich selbständige, köstliche Erfindungen; sie 
sind wappenhaft fein angeordnet und zugleich plastisch wunderbar durchgeformt. Nur 
ein überlegener Geist beherrscht diese Orchestrierung der plastischen-ornamentalen Mit- 
tel. Das Engelmotiv ist ein westliches Motiv. Die Erinnerung an Sluters Grabmal Philipp 
des Kühnen in Dijon taucht auf, auf dem der Kopf des Verstorbenen von knieenden 
Engeln gerahmt ist. Hat auch Gerthner ein Strahl der Sonne Claus Sluters getroffen? 
Bis die künstlerischen Vorstellungen sich zur plastischen Form verdichteten, bis Eigenes 
und Gesehenes, Erinnerungen an Glanz und Größe fremder Vorbilder und der Anruf 
der bedeutenden Mainzer Tradition, das eigene künstlerische Bewußtsein und der fremde 
Wille des Auftraggebers in eins zusammenflossen und zur endgültigen Gestalt sich ver- 
dichteten, sind viele Überlegungen aufgetaucht und verschwunden. Es ist reizvoll, den 
Wegen der Idee nachzugehen; aber fruchtbar ist der Weg nur bei kleinen Geistern, die 
sachlich übernehmen. Es ist nicht möglich, bei einem schöpferischen Gestalter, bei dem 
jede Anregung die eigene Phantasie lockert, von bestimmter Abhängigkeit zu sprechen. 
Wir können also zusammenfassend nur folgendes sagen: Wahrscheinlich ist bei Gerthner 
die Anregung durch burgundische Plastik. Sie wird durch die geschichtliche Lage nahe- 
gelegt. 

Das Epitaph des Erzbischofs verdankt seine bedeutende künstlerische Wirkung dem 
spannungsvollen Ausgleich von plastischer Gestalt und linearer Ornamentik, von Wirk- 
lichkeit und Abstraktion, von plastischem Reichtum und Dekoration. Bei keinem anderen 
Werk des weichen Stiles ist die selbstwertige Linienpolyphonie durch die starken Kon- 
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traste von Licht und Schatten so betont; kein anderes Werk hat diese plastische Wucht. 
Die Komposition der Faltenornamentik ist die gleiche wie beim Frankfurter Jeremias. 
Über den Zusammenhang kann kein Zweifel sein. Auch Back hat ihn schon bemerkt. Der 
Vergleich zeigt auch das künstlerische Wachstum. Die Formen sind großartiger. Die Be- 
wegung der anschwellenden Faltenlinien ist gesteigert zu mächtigem Schwung und zu 
kraftvoller Wucht und sie ist zugleich gehalten durch den Ausgleich der ornamentalen 
Motive. Der Ausgleich gibt der Figur den Ausdruck von Größe und Würde, und er- 
gibt der Komposition die Feierlichkeit. Den Satz kann man leicht nachprüfen. 

In Wirklichkeit besteht die üppige Fülle des Stoffes der Glockenkasel nur aus den 
Querbogen von vier großen Schüsselfalten, die nach der Mitte zu anschwellen und nach 
der Seite verebben, die nach unten zu immer plastischer und voller, schattiger, kontrast- 
reicher werden und zugleich sich spitzer durchhängen. Sie sind an dem mächtigen Steg 
einer durchgehenden Diagonalfalte aufgehängt. Das Gegengewicht zu dieser Steilfalte 
bildet die Schräge des schweren Pedum. Den letzten Ausgleich, die Balance der Gestalt, 
bringen die seitlichen Gewichte der Kaselsäume, die in großen, feierlichen Windungen 
über die Arme nach unten rollen. Die Mittelachse der Figur wird leise betont durch die 
Vertikalität des Palliums, das sich nachgiebig jeder ornamentalen Schwellung anschließt. 
Eine geheime und offene Symmetrie hält den Aufbau des Ganzen zusammen. Diese Ge- 
samtrechnung ist übersichtlich und klar. Sie wird erst sichtbar beim Nachprüfen, sie 
fällt nicht auf. Die rationale Komposition ist aber nur die Grundlage der Wirkung, die 
sich nur fühlen, nicht beschreiben läßt. Die Erfindung und das Besondere der plastischen 
und ornamentalen Nuancen sprechen da mit. Diese Wirkung des Kunstwerkes war immer 
da. Selbst das 18. Jahrhundert hat sie empfunden. Zeugnisse für diese Wirkung werden 
noch angeführt. Wie sehr der spannungsvolle Ausgleich die Grundlage bildet, sieht man 
leicht daran, daß die lineare Ornamentik nur in der frontalen Vorderansicht zur Geltung 
kommt. Die kleinste Verschiebung des Bildes löst den Ausgleich auf. Aufnahmen des 
Denkmals von der Seite sind ungenießbar. 

Aus dem Reichtum des plastischen ornamentalen Gefüges steigt leicht und beherr- 
schend die Krone des Ganzen, der Kopf des Erzbischofs. Neben der Fülle der Einzel- 
heiten wirkt der Kopf mit der Mitra auf dem gewellten reichen Haar fast klein. Neben 
der Wucht der Form erscheint der Ausdruck zu zart, zu unbestimmt, zu gefühlsselig. 
Erst wenn man den Ausdruck zu beschreiben sucht, fällt der Unterschied der Auffassung 
auf gegenüber den älteren Denkmälern. Alle älteren Denkmäler sind repräsentativ und 
symbolisch. Sie wollen mehr den Träger der Würde verewigen, nicht die Person des Kir- 
chenfürsten. Beim Daun-Epitaph ist die Auffassung viel mehr persönlich. Verewigt wird 
nicht nur der Träger der fürstlichen Würde, sondern auch der Mensch, der Verstorbene. 
Dargestellt ist der Erzbischof als Verklärter. Er wendet den Blick nach oben. Die Rich- 
tung des Blickes ist durch die Engel gleichsam motiviert. Die Züge des feinen, nervösen 
Männerkopfes sind ausgesprochen porträthaft. Der Ausdruck hat etwas Momentanes. 
Die tiefliegenden Augen sind stark beschattet, der Mund erscheint klagend, wie im 
Schmerz leicht geöffnet. Das Momentane des Ausdrucks ist ungewöhnlich, fast ana- 
chronistisch. Die Differenziertheit des Seelischen, die sentimentale Weichheit, das müde 
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Schwanken zwischen Schmerz und Verklärung erinnert geradezu an barocke Heiligen- 
figuren. Hat nicht auch der Ausdruck des Stephan am Memorienportal diese schwe- 
bende Verhaltenheit? 

Aber diese Anachronismen mahnen doch zur Vorsicht. Tatsächlich ist eine feinere 
Analyse des Psychischen bedenklich, weil der Kopf beschädigt ist. Die Nase ist ergänzt 
und die Schrammen auf der Stirne erscheinen nur auf der Photographie als Falten. Ich 
fürchte, daß die interessante Photographie schon manchen Interpreten, der gewohnt ist 
nach Aufnahmen zu urteilen, zu falschen Schlüssen verführt hat. 

Wen der Vergleich des Ganzen nicht überzeugt, der wird unschwer stilistische Einzel- 
heiten entdecken, die die Zuschreibung der Plastik an Gerthner bestätigen. Der viel- 
teilige, angestaute Schwall von Falten, die über die Wappenlöwen geschüttet sind, er- 
weckt die Erinnerung an den Mantelsaum der sitzenden Maria auf der Anbetung und — 
eine nebensächliche Kleinigkeit, die aber doch im größeren Zusammenhang mit- 
spricht — die Form des Kragens auf der Kasel des Erzbischofs und auf dem Levitenrock 
des Stephan ist die gleiche. Alle diese Ähnlichkeiten können kein Zufall sein. Trotzdem. 
Gegen die Zuschreibung an Gerthner bestehen auch Bedenken. Schon die geschichtlichen 
Daten schließen die Zuschreibung scheinbar aus. Gerthner ist Ende 1430 gestorben, der 
Erzbischof Daun 1434. Da der Grabstein doch erst nach dem Tode des Erzbischofs auf- 
gestellt werden konnte, scheint die Bestimmung schon aus zeitlichen Gründen unmög- 
lich zu sein. 

So selbstverständlich ist diese Annahme nicht. Seitdem das monumentale Grabmal ein 
bedeutsames Denkmal der Erinnerung und ein Mittel der Verewigung bildete, seitdem 
die bischöflichen Ahnengalerien in den Domen entstanden und das künstlerisch wert- 
volle Epitaph immer mehr ein Ausdruck des persönlichen Selbstbewußtseins wurde, seit- 
dem haben die Kirchenfürsten die Sorge für das Grabmal nicht allein der Willkür der 
Nachfolger überlassen. Religiöse Gründe, auch die katholische Anschauung von der Wir- 
kung der Fürbitte, haben die Sorge für das Grab auf eine ideale Ebene gehoben. Daß 
diese Sorge die Gemüter der Kirchenfürsten bedrängte, das erfahren wir aus den Testa- 
menten, die in der Regel Jahre vor dem Tode abgefaßt wurden. Wir wissen auch, aller- 
dings erst aus späterer Zeit, in der die Überlieferung redseliger fließt, daß mancher Kir- 
chenfürst schon zu Lebzeiten sein Epitaph aufstellen ließ. Diese Behauptung will ich hier 
durch ein Beispiel stützen, das auch kunstgeschichtlich bemerkenswert ist. 

Der Mainzer Erzbischof Kardinal Albrecht von Brandenburg ist 1545 gestorben. Mit 
seinem Grabmal beschäftigte er sich schon seit 1523°®. Zuerst bestimmte er, daß die 
Stiftskirche in Halle seine Begräbnisstätte werden sollte. Er muß sich mit großzügigen 
28 Kautzsch-Neeb. Der Dom zu Mainz, S. 266. — Paul Redlich, Kardinal Albrecht und das neue Stift zu Halle. 
Mainz 1900, S. 147f. — Kunstdenkmäler von Bayern II, 19. Stadt Aschaffenburg. München 1918, S. 76. — Daß 
die verschiedenen Arbeiten der Vischer-Hütte nach einem einheitlichen Plan entstanden sind, wurde noch nicht 
bemerkt. Wer die Originale in Aschaffenburg betrachtet, muß das schen. Das Marienrelief und die Grabplatte 
haben die gleiche Gesamtform und die gleiche Größe. Sie sind also Gegenstücke. Mittelpunkt war der Baldachin 
mit dem verlorenen Silbersarkophag. Es ist falsch, wenn man den Baldachin als »Grab der heiligen Margaretha « 
bezeichnet (Meller, Peter Vischer der Ältere und seine Werkstatt. Leipzig 1925, S. 210). Der Margarethensarg ist 
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Plänen getragen haben. 1523 ließ er durch Vermittlung des N ürnberger Patriziers OGas- 
par Nützel den jüngeren Peter Vischer zu sich kommen. Damals scheint Vischer Ent- 
würfe zu einer monumentalen Anlage gemacht zu haben, die zu den großen Leistungen 
der deutschen Renaissance gehören würde, wenn sie vollständig erhalten wäre. Den Mit- 
telpunkt der Anlage bildete ein silbervergoldeter Prunksarg, der auf einer Tumba unter 
einem Baldachin stand, einem »messing gegossenen gehews sambt vier leuchten«. Dazu 
gehörte ferner ein Bronzeepitaph, mit dem Bildnis des Kardinals und einer rühmenden 
Inschrift, bei der nur die Todesdaten freigelassen waren. Es wurde vom jüngeren Peter 
Vischer 1525 gegossen. Als dann der Bildhauer starb, übernahm Johann Vischer die 
Ausführung des Gegenstückes zum Epitaph, einer Madonna im Strahlenkranze (1530) 
und des Baldachins (1536). Seit 1527 hatte der Erzbischof, wieder durch Vermittlung 
von Caspar Nützel, in Eichstätt wahrscheinlich bei Loy Hering einen Stein bestellt. Dieser 
kam aber anscheinend nicht zur Ausführung. Die eindringende Reformation verhinderte 
den Abschluß der Lieblingsschöpfung des Kirchenfürsten. In einem neuen Testament 
von 1540 bestimmte dann Albrecht den Mainzer Domchor als Grabstätte. Dorthin kam 
der kostbare Sarg. Die Bronzen wurden nach Aschaffenburg in die Stiftskirche gebracht. 


Ein Bischofsgrabmal kann also zu Lebzeiten des Bischofs entstanden sein. Es liegt sogar 
die Annahme nahe, daß in der Regel die Art des Grabmals schon zu Lebzeiten des 
Bischofs festgelegt wurde. Auch Konrad von Daun hat genaue Bestimmungen über sein 
Grabmal getroffen. Die Anordnungen sind niedergelegt in seinem Testament°®, das er 
mehrere Jahre vor seinem Tode verfaßt hatte. 


»Da nicht sichereres ist, dann der doit und nichts unsichereres, dann die zyt des todes« 
bestimmte der Erzbischof zur rechten Zeit folgendes. Der Dompräsenz verlieh er Wein- 
berge zu Lorch. Aus den Einkünften sollten zu seinem und seiner Eltern Gedächtnis 
Seelenmessen gelesen werden. Die Präsenz sollte außerdem sein Grab bestellen, das mit- 
ten im Dom vor der Nassauer Gedächtniskapelle errichtet werden sollte. » Und sal eynen 
redlichen Sarck uff das grab lassen hauwen und den in die Erde versenken und einen 
deckel daruff, den man zu yeder zyt, so man Jarzyt, Siebenden und Dryßsigsten begeet, 
sall uff tun, und vier Kertzen dabey setzen, als andere Ertzbischoffen unsern Vorfarn 
seligen.« Dauns Grabmal sollte also nicht als Wandgrab an einen Pfeiler kommen, wie 
das seines Vorgängers Johann von Nassau®®. Der Erzbischof wollte auch kein Hochgrab 


?° Die Zitate bei Bockenheim, Konrad von Daun, Allgemeine deutsche Biographie XIV, 764 und bei Back, Ein 
Jahrtausend künstlerischer Kultur am Mittelrhein S. 85. Die geschichtliche Literatur über das Denkmal ist ver- 
zeichnet bei Kautzsch-Neeb, Der Dom zu Mainz. S. 248. 3° Der Meister des Denkmals des Erzbischofs 
Johann von Nassau (gestorben 1419, vgl. Kautzsch, Der Mainzer Dom, $. 22 und O.'Schmitt, Hessenkunst 
1923, S. 36) beginnt auch eine fest umrissene Persönlichkeit zu werden. Außer dem Rab Dekor in Gau- 
Odernheim, von 1418, bleiben ihm noch die Dalberg-Grabsteine in Oppenheim. E. Zimmermann-Deißler (Vier 
Meister mittelrheinischer Plastik. Städeljahrbuch 1923, S. 33) bringt auch ihn mit dem Saarwerden-Meister, 
mit Ulm und mit den schlesischen schönen Madonnen in Verbindung! Die Unbedenklichkeit, mit der neu ge- 
fundene Skulpturen zum Werk von »Meistern« zusammengeknüpft wurden, hat jetzt doch einer kritischen 
Sichtung Platz gemacht. — Lübbecke hat Madern Gerthner auch die ausgezeichneten Seitenfiguren am 
Sarkophag des Kölner Erzbischofs Friedrich von Saarwerden (f 1414) im Kölner Dom zugeschrieben. Diese Zu- 
schreibung wurde indirekt schon öfter ausgesprochen. Zuerst hat Isphording (Zur Kölner Plastik des 15. Jahr- 
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mit erhöhter Deckplatte. Er bestellte ausdrücklich eine Grabplatte im Fußboden, ge- 
schützt durch eine Holzverschalung, die an den Jahrestagen weggenommen werden 
sollte. So wurde das Grabdenkmal auch ausgeführt. Noch im 18. Jahrhundert war der 
Deckel vorhanden. Der Mainzer Geschichtsschreiber Gudenus rühmt das Denkmal: 
propter operis spectabilitatem ea mereretur extolli in lucem publicam, ponendo ad 
columnan alia statua nondum occupatam. Diese Forderung wurde 1804 erfüllt. Das 
Epitaph hat dann nochmals den Platz gewechselt. Bei der Aufstellung wurde das Denk- 
mal beschädigt. Teile des Gesichts sind erneuert. Außerdem sind die Gesichter der 
Engel abgetreten. 


Das Testament des Erzbischofs sagt nicht Bestimmtes über die Entstehungszeit des 
Epitaphs; aber der Inhalt läßt doch verschiedene Schlüsse zu. Es ist möglich, daß Kon- 
rad von Daun die genauen Angaben gab, weil er seinen Grabstein schon bestellt hatte. 


hunderts, S. 64) im Saarwerden-Meister den Meister des Mainzer Memorienportals erkannt. E. Zimmermann 
Deißler (Vier Meister der Mittelrheinischen Plastik. Städeljahrbuch 1924, S. 38) hat sich dieser Auffassung ange- 
schlossen. Inzwischen ist das »Werk« der vier Meister unter der Sonne des kritischen Wissens bedenklich zusammen- 
geschmolzen. Eigentlich ist keine einzige Persönlichkeit übrig geblieben. Auch diese Zuschreibung läßt sich nicht 
halten. Der Saarwerden-Meister war ein Kölner Bildhauer. Seine sicheren Arbeiten, die durch ihre Qualität heraus- 
fallen, erstrecken sich über eine Reihe von Jahren, die man unmöglich in die Lebensgeschichte Gerthners hinein- 
stopfen kann. (Vergleiche jetzt Wilhelm Quincke, Das Peters-Portal am Dom zu Köln. Bonn 1938. S. ıı4f. Dazu 
die Daten über Gerthner bei Zülch, Frankfurter Künstler, S. 50.) Das schöne Relief über der Hoftüre der Kölner 
Ratskapelle (jetzt im Haus der Rheinischen Heimat) kann nicht vor 1426 entstanden sein. (H. Vogts, Kunstdenkmäler 
der Stadt Köln II, 4. Profane Bauten, Düsseldorf 1930, S. 264.) Die herrlichen, leider sehr beschädigten Konsolen in 
der Marienkapelle der Karthäuserkirche, die 1426 geweiht wurde (Kunstdenkmäler von Köln, II, 3. Abt. Düsseldorf 
1934, S. 155) dürfen auch nicht lange vor 1426 angesetzt werden. Gerthner war in diesen Jahren in Frankfurt. Die 
Marienkapelle in Köln hat Heinrich von Tricht erbaut. Die Kapelle ist eine Stiftung des Erzbischofs Dietrich von 
Moers, der auch sicher erst einige Zeit nach dem Tode Saarwerdens (1414), wahrscheinlich erst um 1420 das Grab- 
mal aufrichten ließ. Der Saarwerden-Meister ist eine geschlossene Künstlerpersönlichkeit, die mit dem Kölner Kunst- 
leben verknüpft ist. (Vgl. W. Quincke, a. a. O. und E. Schäfer, Der Meister des Saarwerden Grabmals und sein 
Werk. Wallraf-Richartz-Jahrbuch V, Leipzig 1928, S. ı ff.) Er war einer der feinsten Bildhauer des weichen Stiles. 
Seine Tätigkeit fällt in die Jahre um 1415-30. Dies ergibt sich aus den Baudaten der Ratskapelle und der Karthäuser- 
kirche. Auch die Engel vom Petersportal des Kölner Domes können nicht vor 1415 entstanden sein. Ich glaube aber — 
entgegen der Meinung Quinckes — daß Isphording, Lübbecke und die übrigen doch richtig gesehen haben. Es be- 
steht tatsächlich eine Ähnlichkeit zwischen den Werken des Saarwerden-Meisters und den Werken Gerthners. Diese 
Ähnlichkeit kann — mit Wahrscheinlichkeit wenigstens — auf ihre Wurzeln zurückgeführt werden. 

Zülch bringt die Nachricht, daß seit 1424 ein Steinmetz Stephan von Erlenbach bei Gerthner wohnte. Der Ort 
Erlenbach liegt bei Frankfurt. Stephan von Erlenbach war ein Verwandter Gerthners; denn er war auch einer der 
Erben. In der Werkstatt des alten Dombaumeisters wird er die leitende Kraft gewesen sein. Vielleicht sind von ihm 
die Grabsteine Dauns und das Epitaph Neuenhain ausgeführt. Nun kennen wir noch einen anderen Bildhauer dieses 
Namens. 1413 erhielt der Bildhauer Hans von Erlenbach das Kölner Bürgerrecht. (M. Hasak, Der Dom zu Köln, 
Berlin ıgı1, S. 106. Isphording, S. 63.) Wir dürfen weiter folgern, daß dieser Hans von Erlenbach ein Bruder oder 
Verwandter des Stefan war und daß er als Verwandter aus der Schule Gerthners kam. Das alles zusammen erlaubt 
uns, den Saarwerden Meister Hans von Erlenbach zu nennen. Sein plastischer Stil ist aber schon fortgeschrittener 
und sachlicher. Einzelne seiner Erfindungen, wie der Engel mit dem Moerswappen, und die knieende Immaculata 
der Marienkapelle gehören zu den besten Schöpfungen des weichen Stiles. Die letzte ornamentale Feinheit, die die 
Werke Gerthners auszeichnet, haben die Skulpturen der jüngeren Generation aber nicht mehr. Sie wollen schon einen 


stärkeren Ausdruck. 
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Es ist auch möglich, — und diese zweite Annahme liegt der Ausdruck nahe »sal hauwen 
lassen«, — daß er sich von Gerthner, den er schon von Frankfurt her kannte und den er 
nach Mainz gerufen hatte, ein Modell für seinen Grabstein hat anfertigen lassen. Dieses 
Modell mag bis in die Einzelheiten durchgearbeitet gewesen sein, so wie Multschers Mo- 
dell für den Grabstein Herzog Ludwig des Gebarteten im Nationalmuseum in München. 
Nach dem Tode Dauns hat dann die Frankfurter Werkstätte, die über tüchtige Kräfte 
verfügte, das Sandsteindenkmal ausgeführt. Diese zweite Annahme scheint mir die wahr- 
scheinlichere. Sie erklärt auch Vereinfachungen und Vergröberungen in der Ausführung, 
die aber nur derjenige herausfinden kann, der sich in die persönliche Handschrift Gerth- 
ners hineingesehen hat. Trotz der späteren Ausführung bleibt der Daungrabstein, das 
Hauptwerk der mittelrheinischen Plastik, das geistige Eigentum Madern Gerthners. 
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DEUTSCHE MITTELALTERLICHE KUNST IN MASOVIEN 
SONZDAGOBERIGHRENY 


Es ist nicht Aufgabe dieses Berichtes ein geschlossenes Bild der Auswirkung deutscher 
Kunst in Nordostpolen und der Herkunft der maßgebenden Einflußströme zu geben; 
eine solche zusammenfassende Darstellung ist in umfangreicherer Form geplant. Es sollen 
nur einige im Denkmälerbestande isolierte Werke der Plastik und Malerei herausgegriffen 
werden, die schon darum einer Einzeluntersuchung bedürfen, und die über die örtlichen 
Probleme hinausgehend für die deutsche Kunstgeschichte von Bedeutung sind. Diese 
Bedeutung liegt aber nicht so sehr in den Objekten selbst als in ihrer kunstgeographi- 
schen Lage, da sie sich als die am weitesten nach Osten vorgeschobenen Vertreter ge- 
wisser Äusstrahlungen darstellen. 

Masovien ist unter den Teilfürstentümern, die im allmählichen Zerfall Polens während 
des 12. und beginnenden 13. Jahrhunderts entstanden sind, das nordöstlichste. Es um- 
faßt das Gebiet an der mittleren Weichsel mit dem Fürstensitz in Warschau und dem 
Bischofssitz in Plock. Im Westen grenzt es an Lentschitz (Leczica) und Kujawien, im 
Norden an das Deutsch-Ordensland, im Süden an das Fürstentum Sandomir. Ein kunst- 
geographischer Überblick zeigt die äußerst schüttere Streuung gegenüber Großpolen, 
dem Gebiet von Posen-Gnesen, und Kleinpolen, den ehemaligen Fürstentümern Krakau 
und Sandomir. Selbst Kujawien zwischen Großpolen und Masovien gelegen, weist einen 
dichteren Denkmälerbestand auf. An romanischen Bauten besitzt Masovien nur zwei 
bedeutende Bauwerke im Dom von Plock und der Klosterkirche Czerwinsk, mit denen 
wir uns noch zu beschäftigen haben werden, daneben noch die kleine Burgkapelle in 
Inowiödz. In der Gotik zeigt der an das Ordensland grenzende nördliche Teil eine 
reichere Bautätigkeit, wobei vor allem das Gebiet um Lomza am Narew durch eine 
Gruppe ansehnlicher, enger zusammengehöriger Bauten hervortritt. Aber auch in die- 
ser Zeit ist die Dichte des Denkmälerbestandes weit geringer als in den von deutscher 
Kunst unmittelbar durchsetzten westlichen Fürstentümern. Um so auffallender ist das 
Auftreten einiger versprengter Werke der Plastik und Malerei, denen wir uns nun zu- 
wenden wollen. 


Der bronzene Löwenkopf von Ozerwinsk 


Am rechten Weichselufer etwa 60 Kilometer unterhalb Warschau liegt das Prämon- 
stratenserkloster Czerwinsk. Es wurde 1148 von Alexander von Malonne, Bischof von 
Plock und Bruder des Bischofs Walter von Breslau, gegründet und mit Mönchen von 
St. Viktor in Paris besiedelt. Die Kirche zeigt noch den romanischen Gründungsbau, 
der allerdings vielfachen Veränderungen in der Gotik, im Barock und im 19. Jahrhun- 
dert unterworfen war. Der Torbau und Teile des Klostergebäudes gehören der Spät- 
gotik an. Als einzelnes loses Stück besitzt das Kloster einen romanischen bronzenen Lö- 
wenkopf mit Klopf- und Zugring, der als Türbeschlag verwendet war (Abb. ı, 2). Der 
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1 u. 2. Gzerwinsk, Prämonstratenserkirche, Türgriff. 12. Jahrhundert 


Rand der kreisrunden Scheibe weist 8 gebohrte Löcher auf, die zur Befestigung dienten. 
Der Kopf mit der Scheibe ist bis auf den Ring aus einem Stück gegossen und nachträglich 
mit dem Stichel überarbeitet. Die Gußhaut ist ungleichmäßig stark und an zwei dünnen 
Stellen an der Schnauze und am linken Ohr ausgebrochen. Die Gravierung ist sparsam 
und beschränkt sich auf ein einfaches Strichmuster am Scheibenrand und die Strähnung 
der Haarlocken. 

Es ist wohl anzunehmen, daß er mit einem Gegenstück an den Flügeln des Haupt- 
portales der Kirche angebracht war. Das romanische Westportal ist noch zum Teil er- 
halten und läßt sich aus einigen Bruchstücken ziemlich sicher rekonstruieren. In situ 
stehen noch die äußeren Abtreppungen des Gewändes mit eingestellten Säulen und die 
ihnen entsprechende Archivolt. Die inneren Teile des Gewändes und des Bogens mit dem 
Bogenfeld wurden zur Vergrößerung der Türe ausgebrochen; doch haben sich einige 
Fragmente hiervon im Klostergebäude erhalten: ein Türpfosten mit Halbfiguren von 
Engeln, der Sturzbalken mit einem Rosettenmotiv und ein Bruchstück des Tympanons. 
Den unteren Teil des Bogenfeldes nimmt eine Bogenstellung auf Säulchen ein, in die 
Apostelfiguren eingestellt sind; darüber ist ein Flügel zu erkennen, der entweder einem 
schwebenden Engel oder einem geflügelten Evangelistensymbol angehört. In beiden Fäl- 
len wäre in der Mitte eine Majestasdarstellung in Mandorla anzunehmen. M. Walicki! 
hat danach eine im wesentlichen überzeugende Wiederherstellung versucht, die eine auf- 


" M. Walicki, Pierwotny wyglad portalu czerwinskiego opactwa, in Biuletyn Historii Sztukil i Kultury Polit. 
Warszawskiej, V (1937) S. 29 — Besprechung von M. Gebarowicz in Dawna sztuka, I (1938), S. 338. 
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fallend enge Verwandtschaft mit dem 
Portal in Petershausen bei Konstanz 
aufweist. Für den Zeitansatz bietet den 
naheliegendsten Vergleich im Ostraum 
das Portal der Vinzenzkirche auf dem 
Elbing, jetzt an der Magdalenenkirche 
in Breslau. Die späte Datierung im In- 
ventar um die Mitte des 13. Jahrhun- 
derts ist nicht haltbar. Es muß bald 
nach 1193 entstanden sein, in welchem 
Jahre die Benediktiner, die abgewirt- 
schaftet hatten, durch deutsche Prä- 
monstratenser ersetzt wurden. Dies 
dürfte auch den Anlaß zur Wiederher- 
stellung und Verschönerung der Kir- 
che geboten haben. Jedenfalls ist das 
Magdalenenportal früher anzusetzen 
als die ältesten Bauteile des 1203 ge- 
stifteten und begonnenen Klosters 
Trebnitz. Das Portal in Czerwinsk ist 
wiederum altertümlicher als das Bres- 
lauer Portal. Die schr hohen und stei- 
len Basen mitschwerem unteremWulst, 
der ebenso steil profilierte Kämpfer, 
die hochgezogenen schlichten Würfel- 


kapitäle ander Bogenstellung des T’ym- 
panons zeigen ebenso eine frühere Ent- 3. Nowgorod,; Sophien-Kathedrale, 
wicklungsphase der Architekturfor- Löwenkopf der Bronzetür. 1152-54 

men, wie die klobigen blockhaften 

Apostelstatuetten gegenüber den bewegteren und durchgegliederten Archivoltfigürchen 
in Breslau. Nehmen wir einen baldigen Baubeginn nach der Klostergründung im Jahre 
1148 an, so könnte bei einer Bauführung von Ost nach West, wie sie üblich war, das 
Westportal ins 7. oder 8. Jahrzehnt des 12. Jahrhunderts angesetzt werden. Damit wäre 
auch ein Anhaltspunkt für die Datierung des Löwenkopfes gegeben, die dem Stilbefund 
der Bronzeplastik durchaus entspräche. 

Über die Herkunft der Bronze vermag der Zusammenhang von Üzerwinsk mit Plock 
Aufschluß zu geben. Bischof Alexander (1129-1156), der Gründer des Klosters Czer- 
winsk, führte auch in seinem Bischofsitz Plock einen großen Dombau auf, für den 
er bronzene Türflügel anfertigen ließ. Sie sind uns unter der Bezeichnung der »Kors- 
sunschen Bronzetüren« bekannt und befinden sich jetzt in der Sofienkirche zu Groß- 
Nowgorod. Schon Friedrich Adelung, ihr erster Bearbeiter, hat darauf hingewiesen, daß 
auf dem linken Türflügel Bischof Alexander von Plock offenbar als der Auftraggeber dar- 
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gestellt und inschriftlich bezeichnet ist. Auf dem anderen Flügel ist Wichmann Bischof 
von Magdeburg ebenfalls mit Inschrift angeordnet. Die Bezeichnung Wichmanns als Bi- 
schof ergibt das Jahr 1154, in dem Wichmann das Pallium und die erzbischöfliche 
Würde verliehen wurde, als Terminus ante und damit den sicheren Zeitansatz zwischen 
dem Regierungsantritt Wichmanns 1152 und der Palliumverleihung 1154. Weist schon 
die Darstellung Wichmanns auf Magdeburger Herkunft, so ergibt der stilistische Ver- 
gleich mit der bronzenen Grabplatte des Erzbischof Friedrich (gest. 1152) im Magde- 
burger Dom die Bestätigung. 

Es liegt unter diesen Umständen nahe, auch für den Löwenkopf in Czerwinsk die 
gleiche Herkunft anzunehmen. Tatsächlich zeigt er eine weitgehende Ähnlichkeit mit 
den Löwenköpfen der Nowgoroder Türflügel, vor allem den des rechten Flügels (Abb. 3). 
Die Grundformen des Kopfaufbaues sind trotz anderer Einzelbehandlung dieselben: die 
großen zusammenhängenden Brauenbogen über den Augen, die menschenähnlichen 
mandelförmigen Augäpfel mit fest umschriebenen Lidern, die nasenförmige Schnauze, 
die wie ein Schnurbart behandelten Lefzen. Die Locken der Mähne sind in Gzerwinsk 
nicht so kunstvoll gekräuselt, zeigen aber eine ähnliche Gravierung. Eine besonders cha- 
rakteristische beiden gemeinsame Einzelheit ist das kleine Menschenköpfchen zwischen 
den Zähnen des Rachens. 

Noch näher steht dem Czerwinsker Löwenkopf ein gleicher Türbeschlag, der sich im 
Moritzburg-Museum in Halle a. S. befindet (Abb. 4, 5). Ich danke Herrn Dr. Erich 
Meyer den freundlichen Hinweis darauf. Der Kopf war früher am Rathausportal an- 
gebracht und stammt vielleicht von S. Gertrauden in Halle?. Die ganze Kopfbildung, 
das Motiv des Menschenköpfchens im Rachen ebenso wie die Einzelbehandlung, die 
unregelmäßige zickzackförmige Gravierung am Randstreifen und die dichte Riefelung 
der Zotteln der Mähne, die in kleinen Löckchen endigen, entsprechen einander fast ge- 
nau. Der Kopfin Halle wirkt nur noch lebendiger durch die eingravierten Augäpfel, 
die in Czerwinsk fehlen. 

Trotz der Ähnlichkeit der beiden Köpfe in Czerwinsk und Halle mit den Nowgoroder 
Türflügeln, die ihre Zugehörigkeit zur Magdeburger Gußhütte zweifellos erweist, wird 
aber doch auch der Unterschied nicht zu übersehen sein. Die kugelige Rundung des 
Katzenkopfes ist gegenüber den spitzschnauzigen Nowgoroder Löwenköpfen klarer her- 
ausgearbeitet. Ein stärkeres plastisches Empfinden spricht aus den Einzelformen und 
ihrer weicheren und fließenderen Verbindung. An den Nowgoroder Köpfen setzen sich 
die Einzelformen scharfkantig und gratig ab. Diesem Formgefühl entspricht auch die 
stärkere Überarbeitung mit dem Grabstichel. Die reiche Gravierung teilt die Flächen 
auf und gibt dem ganzen Werk einen ornamentaleren Charakter. Man wird daher einen 
andern Künstler derselben Werkstattüberlieferung annehmen müssen. Da der Löwen- 
kopf von Czerwinsk auch aus äußeren Gründen wenig später als die Nowgoroder Türen 
anzusetzen sein wird, können wir vielleicht in ihm den Nachfolger jenes Meisters Wais- 
mut vermuten, der sich als der Gießer und doch wohl auch als der Bildhauer auf den 


® Ich danke diese Mitteilung Dr. Kaiser in Halle a. S. 
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4 u. 5. Halle a. S., Moritzburgmuseum, Türgriff. 12. Jahrhundert 


Nowgoroder Türflügeln dargestellt hat. Der Czerwinsker Löwenkopf ist daher ebenso 
für die weit nach dem Osten reichende Auswirkung der Magdeburger Gußhütte wie für 
ihre stilistische Entwicklung von Bedeutung. 


Ein Veit-Stoß-Schüler in Kleczkowo 


Etwa 130 Kilometer nordöstlich von Warschau liegt der kleine Ort Kleczkowo abseits 
des Verkehrs und nur schwer zu erreichen. Ungefähr 40 Kilometer von hier gegen Osten 
bei Wizna verlief die Ostgrenze des Herzogtums Masovien, die bis zum Anschluß Li- 
tauens unter Ladislaus Jagiello zugleich die Ostgrenze des Königreiches Polen war. Die 
spätgotische Kirche von Kleczkowo gehört zu einer Gruppe kirchlicher Bauten, die im 
»Dom« von Lomza ihr Zentrum hat. Kunstgeschichtlich gehört das nördliche Masovien 
dem norddeutschen Backsteingebiet an. Einflüsse einerseits aus Brandenburg und der 
Neumark, andererseits aus dem Deutsch-Ordensland vermischen sich hier. Der Dom von 
Lomza und die Pfarrkirchen in Wizna und Kleczkowo sind Hallenanlagen mit reichen 
Sterngewölben und mächtigen vertikal durchgegliederten West- und Ostgiebeln. Wuch- 
tige gedrungene Westtürme mit Satteldach legen sich vor das Schiff. Die Kirche in 
Kleczkowo ist nach der Inschrift am Triumphbogen 1429 erbaut. Die Lage im gefähr- 
deten Grenzlande kündet der wehrhafte Bering, der die Kirche umfaßt. 

Die kunstgeschichtliche Bedeutung Kleczkowos liegt vor allem in einer Anzahl spät- 
gotischer Schnitzwerke. Masovien ist arm an gotischer Plastik und Tafelmalerei. Außer 
einigen volkstümlichen Stücken im Diözesanmuseum und im Nationalmuseum zu War- 
schau wären eine Anna Selbdritt vom Anfang des 16. Jahrhunderts in Wizna, die den 
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6. Kleczkowo, Maria mit Kind 


Einfluß des Dürer-Holzschnittes B. 96 verrät, und der 
Altar von 1510 in Ceglöw zu nennen. Bei den Bildwerken 
in Kleczkowo sind neben einer Statuette des Salvator 
Mundi aus dem dritten Viertel des 15. Jh. von mäßiger 
Qualität drei Gruppen zu unterscheiden. Die eine um- 
faßt eine Anna Selbdritt, einen Gnadenstuhl, eine ste- 
hende Madonna mit Christuskind (Abb. 6) und ein Hl. 
Maria Magdalena, die zweite Apostelköpfe vielleicht von 
einem .letzten Abendmahl (jetzt in der Jagellonischen 
Bibliothek in Krakau), die dritte eine Verkündigung 
Mariä (Abb. 7, 8). Die Bildwerke sind bisher nur bei- 
läufig in einem Aufsatz über den Kirchenbau von Klecz- 
kowo3 erwähnt, ohne daß ihre stilistische Herkunft näher 
untersucht wurde. Die erste Gruppe gehört dem ersten 
Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts an und zeigt ausgespro- 
chen schlesische Einflüsse, wie sie von Starzynski? auch 
am Altar von Cegtöw nachgewiesen wurden. Die Gruppe 
der Hl. Anna mit dem Christuskinde auf dem Schoß und 
der Hl. Maria als halbwüchsiges Mädchen, das mit dem 
Kinde spielt, findet sich in Schlesien mehrfach. Ein Stück 
im Städtischen Museum in Brieg (Br.-W. 113)? aus der 
Zeit der Jahrhundertwende zeigt die gleiche Anordnung 
wie in Kleczkowo, nur spiegelverkehrt. Ein fragmenta- 
risches Stück erwähnen Braune und Wiese (Nr. 114) aus 
Breslauer Privatbesitz. Der Weg der Typenwanderung 
nach dem Osten ist an zwei Zwischenstationen zu ver- 
folgen. Etwas abgewandelt finden wir die Gruppenbil- 
dung zu Schildberg im Warthegau nahe der schlesischen 
Grenze. Weiter östlich tritt sie in Sieradz auf. Sie muß 
in Masovien eine gewisse Verbreitung gefunden haben, 
wie ein der Gruppe von Kleczkowo sehr nahestehendes 
Stück, das aber sicher von anderer Hand ist, im Diöze- 
sanmuseum in Warschau beweist. Der gleiche schlesische 
Charakter zeigt sich auch in den anderen Bildwerken 
von Kleczkowo, vor allen in der Madonnenfigur. Die 


hohe schlanke Proportionierung, der geschlossene Kontur, das schmale, puppenhafte, 
etwas audrucksleere Gesicht, das unverhältnismäßig kleine Christuskind, die stegartigen, 
gradlinigen und gebrochenen manieristischen Falten, wie wir sie beim Stefanus des 
Flügelaltars von 1497 in der Corpus-Christi-Kirche zu Breslau (Br.-W. Nr. 98) oder 


® Szyszko-Bohucz u. M. Sokolowski, 'Trzy ko$cioly hallowe, Olkusz, Krasnik, Kleczkowo, in Spraw. kom. do 


badania hist. sztuki w Polsce, IX (1915), S. 138. 


" Starzyfiski, Tryptyk pözno-gotycki w Ceglowie, in Przeglad 


Historji Sztuki, I (1929). °H. Braune u. E. Wiese, Schlesische Malerei u. Plastik des Mittelalters, 1929. 
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7u.8. Kleczkowo, Verkündigung Mariä 
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an der Guhrauer Madonna (Br.-W. Nr. 19) finden, sind Kennzeichen eines für Schlesien 
charakteristischen Formgefühles, das sich als landschaftliche Eigenart durchgehend im 
Stilwandel aufzeigen läßt. 

Es soll auf diese erste Gruppe, die mehr provinzieller Art ist, nicht näher eingegangen 
werden; wichtig ist sie uns nur in diesem Zusammenhange als geschichtlicher Hinter- 
grund für die künstlerisch bedeutendere Verkündigungsgruppe. Bei meinem Besuche im 
Sommer 1938 befand sie sich unbeachtet auf dem Dachboden der Sakristei verstaut. Sie 
besteht aus der knieenden Maria (Abb. 8), die für die Frontalansicht bestimmt war, und 
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9 u. 10. Kleczkowo, Köpfe des Engels und der Maria aus der Verkündigung 


dem stehenden Verkündigungsengel (Abb. 7), der im Profil angeordnet war. Die voll- 
plastischen Figuren müssen in einem Altarschrein aufgestellt gewesen sein. Sie sind lei- 
der abgelaugt und zeigen keine Spuren einer Fassung. Auffallend ist auf den ersten Blick 
der Veit-Stoß-Typus in der Gesichtsbildung der Maria: das lange ovale Gesicht mit der 
hohen blasigen Stirne, die strähnigen Haarlocken, die Behandlung der Augenpartie mit 
den hochgezogenen Augenbrauen und dem schweren Oberlid, die stark entwickelte un- 
tere Gesichtshälfte, der kleine, leicht gespitzte Mund und das kugelige Kinn (Abb. 10,12). 
Es ist die gleiche etwas weiche, flüssige Formgebung und vor allem dieselbe Proportio- 
nierung der Gesichtsteile, wie wir sie am Marienaltar finden. Man vergleiche neben 
der knieenden Maria der Hauptgruppe (Abb. ı1) vor allen die kleinere Marienstatue 
der Himmelfahrt im oberen Teile des Schreines, die Maria auf dem Flügelrelief der Ge- 
burt Christi, den Verkündigungsengel oder die Eva der Limbus-Darstellung. Besonders 
deutlich spricht sich die Beziehung in dem eigenartigen abgeplatteten Profil aus. Auch 
bei dem Verkündigungsengel in Kleczkowo ist die Typik des Veit Stoß, wenn auch nicht 
so ausgeprägt, zu erkennen (Abb. 9). In der ausdrucksvollen segnenden Rechten, die 
leider stark beschädigt ist, klingt noch etwas von der dramatischen Mimik Stoßscher 
Hände an. Am wenigsten hat der Faltenwurf vom Vorbilde bewahrt. Die Dynamik der 
Falten ist bei beiden Figuren äußerst gemäßigt. Nur bei der Maria ist in den großkur- 
vigen Linien ihre Herkunft durch das ganz andere Temperament des Meisters hindurch- 
zufühlen. Die eigenartigen knorpeligen Faltennester zeigen schon deutlich eine Umbil- 
dung ins Manieristische, und wiederum werden wir an Schlesien erinnert; wir finden sie 
z.B. am Irmisch-Epitaph der Magdalenenkirche um 1518, womit auch ein Anhaltspunkt 
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11. Krakau, Marienaltar von Veit Stoß. 12. Rleczkowo, Marienkopf der Verkündigung 
Mitteljigur der Schreingruppe 


für die Datierung gegeben ist. Auch der geschlossene Kontur, die Frontalität der Maria, 
das Unaktive, in sich Ruhende der Figuren verrät die schlesische Herkunft des Meisters. 
Bezeichnend ist, daßer offensichtlich diespäteren Werke von Stoßin Nürnberg und Bamberg 
nicht gekannt hat. Wir können in ihm wohl einen Schlesier vermuten, der in jungen Jahren 
als Gehilfe in der Krakauer Werkstatt mitgearbeitet hat und uns nun hier im fernen 
Osten Polens im hohen Alter als selbständiger Meister entgegentritt. So ordnet sich auch 
dieses Werk dem schlesischen Einflußstrom, den die etwas ältere Gruppe bezeugte, ein. 

Das bisher bekannte Ausstrahlungsgebiet der Krakauer Werkstatt des Veit Stoß um- 
faßt Schlesien, die nördliche Slowakei, die Zips und die Tarnower Diözese und reicht 
im Norden bis Bodzentyn nördlich von Kielce, wo im Flügelaltar des Bischofs Johann 
Konarski die plastische Gruppe des Marienaltars in 'Tafelmalerei umgesetzt ist. Der 
Fund von Kleczkowo zeigt uns die Ausstrahlung der deutschen Kunst Krakaus weit dar- 
über hinaus nach dem Osten wirksam. 


Apostelbilder in Gerwinsk 


Hinter dem großen barocken Hochaltar der Prämonstratenserkirche ist an der Wand 
der romanischen Apsis eine Folge von Apostelfiguren in Freskotechnik gemalt (Abb. 13 
bis 15). Sie sind vom Altaraufbau vollständig verdeckt und haben daher keine Beachtung 
gefunden. Der enge Raum und die ungünstigen Lichtverhältnisse bereiten auch der 
photographischen Aufnahme große Schwierigkeiten. Die Malereien sind stark verblaßt 
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13 u. 14. Gzerwinsk, Prämonstratenserkirche. Apostelköpfe (Jacobus d. Ä. und Bartholomäus ) 


und abgerieben, der Putz ist stellenweise ganz abgefallen. Der untere Abschluß ist un- 
kenntlich. Die Mittelfigur, offenbar Christus, wurde durch ein später ausgebrochenes 
Fenster vollkommen vernichtet. Die Figuren sind ungefähr lebensgroß und von eindrucks- 
voller Monumentalität. Die Darstellungsweise ist graphisch-linear und wirkt wie eine 
Pinselzeichnung. Die Farbskala muß schon ursprünglich hell und zart gewesen sein. Die 
Malereien zeigen zweifellos eine bedeutende Qualität und stehen im masovischen Ge- 
biet völlig vereinzelt dar. 

Auffallend sind auf den ersten Blick die Dürerischen Kopftypen: der Paulus, dessen 
Schwertknauf noch zu erkennen ist, erinnert mit seiner etwas spitzen Nase an den Tho- 
mas von 1514 (B. 48); der langbärtige Apostel mit einem Stab, vielleicht Jakobus der Ä., 
zeigt den Hieronymus-T'ypus, der im Philippus von 1516 in den Uffizien und im Paulus 
von 1514 (B. 50) abgewandelt wiederkehrt; der Bartholomäus mit der Keule weist in 
Kopfform und Barttracht Ähnlichkeit mit dem Apostel 8 des Helleraltares auf. Dabei 
sind allerdings keine unmittelbaren Entlehnungen festzustellen. Dürerisch ist auch der 
stechende auf den Beschauer gerichtete Blick beim Paulus und Jakobus d. Ä. (?), die an 
den Paulus der Münchener Tafeln oder an den Holzschuher erinnern. Es ist mir in Polen 
außer den Altartafeln des Hans von Kulmbach in Krakau nichts bekannt, was Albrecht 
Dürer so unmittelbar nahe steht wie die Czerwinsker Köpfe. Es drängt sich einem der 
Gedanke auf, eine Arbeit des jüngeren Bruder Albrecht Dürers Hans zu vermuten. 

Die Hans-Dürer-Forschung zeigt ein kaleidoskopartiges Bild; immer neue Gruppie- 
rungen stilverwandter Bilder wurden versucht, wobei doch bisher keine befriedigende 
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15. Gzerwinsk, Prämonstratenserkirche. Apostelkopf (Paulus?) 


Einheit des »Werkes« erzielt werden konnte. Die letzten Arbeiten von Beenken® und Wink- 
ler? dürften aber doch eine verläßliche Grundlage abgeben, von der aus eine Klärung 
und ein weiterer Ausbau möglich ist. Das Nothelferbild in Neiße mit den Namenszei- 
chen H. D. und der Jahreszahl 1524, die drei von Beenken zusammengestellten Bilder 
in Krakau (1526), Venedig (1532) und Seattle (1526) und schließlich das von Kiesz- 
kowski® schon 1912 herangezogene Bildnis des Peter Tomicki im Kreuzgang der Fran- 
ziskanerkirche zu Krakau schließen zu einer durchaus überzeugenden Reihe zusammen, 
an die nunmehr andere Bilder angeknüpft werden können. G. Meinert® hat mit dem Bild 
in Neiße noch drei andere Altäre in Schlesien, wie mir scheint überzeugend, in Zusam- 
menhang gebracht, womit eine breitere Basis für das spätere Schaffen Hans Dürers als 
Hofmaler in Krakau gewonnen wurde. Die Apostel in Czerwinsk stehen vor allen den 
Apostelfürsten auf den Innenflügeln des Kreuztragungsaltares im Breslauer Diözesan- 
museum nahe (Abb. 16, 17). Auch zum Neißer Bild und zum 'Tomicki-Porträt lassen 
sich Beziehungen erkennen. Sind die Ozerwinsker Köpfe auch großformiger, was zum 
6 H. Beenken, Beiträge zu Jörg Breu und Hans Dürer, in Jb. d. pr. Ks. LVI (1935) S. 66. ° Fr. Winkler, 
Hans Dürer. Ein Nachwort, in Jb. d. pr. Ks. LVII (1936) S. 65. 8 G.R. v. Kieszkowski, Ein Gemälde von 


Hans Dürer in der Krakauer Domschatzkammer, Jb. d. kh. Inst. d. k. k. Zentralkomm. f. Denkmalpflege, VI 
(1912), 9. 99. 9 G. Meinert, Hans Dürer in Schlesien, in Jb. d. pr. Ks., LVIII (1937) S. 128. 
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16 u. 17. Breslau, Diözesanmuseum, Kreuztragungsaltar. Petrus und Paulus 


Teil durch die Technik bedingt sein mag, so zeigen doch auch sie das Verkniffene, das sich 
aus der Zusammensetzung des Kopfes aus Einzelteilen ergibt, wie es der ganzen Bilder- 
gruppe eigentümlich ist. Es ist die gleiche ängstliche Anlehnung an die großen Vor- 
bilder des Bruders, verbunden mit einer gewissen inneren Leere. Immerhin zeigen die 
Apostel von Ozerwinsk Hans Dürer, falls die Zuschreibung angenommen wird, von einer 
günstigeren Seite als die bisher für ihn in Anspruch genommenen. Wiederum ist beach- 
tenswert, wie weit Krakauer Einflüsse sich nach dem Nordosten ausgewirkt haben; denn 
nur über Krakau kann der fränkische Meister nach Czerwinsk gekommen sein. Hier war 
das Einfallstor der Nürnberger Kunst, während Schlesien und Großpolen zu dieser Zeit 
schon in den Bannkreis der Wittenberger Werkstatt Cranachs geraten waren. 
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Auf Kosten der Wahrheit wird fast ausnahmlos der Entwicklungsweg der deutschen 
Kunst dramatisiert: nach der Blüte zur Zeit Dürers angeblich ein Zeitalter des tiefsten 
Verfalls. In unverantwortlicher Weise wird dem Kunstfreund eine Epoche deutscher 
Kunst vorenthalten. Schlösser (z. B. Heidelberg, Aschaffenburg), Rathäuser (z. B. Ro- 
thenburg o.d. T., Augsburg), Bürgerhäuser, Kirchen (z. B. Wolfenbüttel, Bückeburg), Be- 
festigungen, Brunnen aus der Zeit um 1600 haben mancher deutschen Stadt, mancher 
deutschen Landschaft bis heute ihr Gepräge gegeben und künden als sichtbare Zeugen 
von dem Kunstschaffen in jenem Zeitalter. Trotz alledem sind die Verleumdungen un- 
ausrottbar. 

Caspar Freisinger (oder Fraisinger)! ist einer unter den vielen um 1600 in Deutschland 
tätigen Malern. Er gehört nicht zu den führenden Künstlern seiner Zeit, aber schon die- 
ser kleine Meister straft die Verleumder Lügen. Obwohl Freisingers Werke in der zeit- 
genössischen Literatur keinen Widerhall fanden, soll gerade er hier als Vertreter jenes 
Zeitalters vorgeführt werden. Wie an Freisinger könnte noch an zahlreichen anderen 
Künstlern jener Zeit, deren Namen in den Handbüchern gar nicht oder kaum genannt 
werden, gezeigt werden, daß von Königsberg bis Freiburg i. Br., von Emden bis Wien 
alle Künste, Architektur, Plastik, Malerei, Graphik und Kunstgewerbe in Deutschland 
lebten. 

Wenn Freisinger keine »Zeitgröße« war und gerade er jetzt herausgestellt werden soll, 
heißt das durchaus nicht, daß er ein von seiner Zeit verkanntes Talent war. Freisingers 
Tätigkeitsort lag nicht im Brennpunkt der Ereignisse. Aus der Ingolstädter Bürgerschaft 
entstand ihm kein Herold seiner Kunst, keiner der Gelehrten der Ingolstädter Universi- 
tät schlug für ihn die Werbetrommel. Verschiedene Umstände lassen aber den Rück- 
schluß zu, daß er in seiner Wahlheimat Ingolstadt kraft seines Könnens hohes Ansehen 
genoß, denn am 10. Juli 1598 wurde er, der Zugewanderte, in den Äußeren Rat gewählt 
(Anhang II. 5) und am 2. Februar 1588 war ihm bei seiner zweiten Eheschließung aus- 
nahmsweise »ein Tisch über die Anzahl bewilligt«, d. h. mehr als 50 Hochzeitsgäste (An- 
hang 11. 6). 

Spärlich sind die Nachrichten über Freisinger, wenig verraten über sein Leben und 
seine Tätigkeit die Akten (s. Anhang II.). Nach einem Eintrag im Ratsbuch vom 29. Juli 
1583 hat der aus Kloster »Oschenhausen« (= Ochsenhausen, östl. von Biberach, Württ.) 
gebürtige Malergeselle Freisinger den Antrag gestellt, in Ingolstadt als Maler sein Hand- 
werk ausüben und dort auch Bürger werden zu dürfen (Anhang II. 1). Die erhaltenen 
Akten sind als Dokumente interessant; denn ähnliche Vorgänge müssen sich im 16. Jahr- 
hundert bei den meisten oft nicht seßhaften Künstlern abgespielt haben. Alles war genau 
geregelt. Die Maler waren durchweg 22 bis 25 Jahre alt, wenn sie nach der vorgeschrie- 

1 Der Name des Malers findet sich auf Zeichnungen, Radierungen und in den Akten abwechselnd Freisinger und 
Fraisinger geschrieben. — Über ihn hat erstmalig Genaueres Hanns Kuhn als Historiker geschrieben. (Die Alt-Ingol- 


städter Maler s. Sammelblatt d. Histor. Vereins Ingolstadt. 56. Jahrg. 1938), vgl. auch Anm. 33. 
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benen Lehrzeit und der verlangten Ge- 
sellen- und Wanderzeit ihr Meisterstück 
machten. Freisinger aus Ochsenhausen ist 
als Geselle nach Ingolstadt gekommen. 
Nach der Akte vom ı. 8. 1583 hat er sich 
“ damals noch nicht lange in Ingolstadt auf- 
gehalten (AnhangII. 2). Da er erst, nach- 
dem er am 1.8. 1583 Bürger geworden war, 
sein Meisterstück machen mußte, um da- 
mit das Recht zu erwerben, sein Hand- 
werk ausüben zu dürfen, wird er 1583 im 
Alter von ungefähr 23 Jahren gestanden 
haben. Demnach wird er um 1560 geboren 
sein?. Fast im gleichen Alter stand er mit 
den zur gleichen Zeit schaffenden Malern 
und Zeichnern wie Hans von Aachen (geb. 

1552 Köln), Daniel Lindtmayer d. J. (geb. 

1552 Schaffhausen), Christoph Murer 

(geb. 1558 Zürich), Anton Möller (geb. um 

1563 Königsberg), Georg Flegel (geb. 1563 

Olmütz-Mähren), Joseph Heinz (geb.1564 

Basel), Hans Rottenhammer (geb. 1564 

n München), Philipp Uffenbach (geb. 1565 

el he an la ERBEStr Frankfurt a. M.) und Matthäus Gunde- 

Wintershof-Eichstätt, kath. Kurche lach. (geb um ok 

finer«, d. h. die für Kaiser Rudolf II. arbeitenden Maler machen den Hauptteil der 
Vertreter seiner Generation aus. 

Der junge Ingolstädter Bürger machte wie vorgeschrieben sein Meisterstück, das aus 
einem ı qm großen Tafelbilde bestehen mußte?. Bereits am 19. 9. 1583 war er Meister. 
Es heißt im Ratsbuch: »Oaspar Fraisinger hat sein Meisterstück vorgelegt. Daran ein 
ehrbarer Rat, auch die Maler wohl zufrieden sindt.« (Anhang II. 3). Nach Lipowski er- 
schien Freisinger 1583 in den Steuerbüchern und wurde in demselben Jahre durch Heirat 
Hausbesitzer‘. Am 29. Juli 1585 ließ er einen Sohn (‚Johann Georgius) in der St. Moritz- 
Kirche nach katholischem Ritus taufen?. Seine Frau, Elisabeth, scheint bald gestorben 
zu sein, denn 1588 heiratete er wieder (Anhang II. 4). 1588, 1589, 1591, 1592, 1599, 
1594 wurden ihm Kinder geboren?. 


® Mit Kloster Oschenhausen kann nur das Kloster Ochsenhausen östl. von Biberach in Württemberg gemeint sein. 
— Ob Freisingers Vorfahren ursprünglich aus dem bayrischen Freising stammen, ließ sich nicht ermitteln. Vielleicht 
können hier Nachforschungen im Stuttgarter und Ludwigsburger Archiv Klarheit schaffen. — Ein Bildhauer Georg 
Freisinger lebt um 1574 in München (vgl. Ztschr. Inn-Isen-Gau V 1927, S. 96. Hinweis verdanke ich Herrn Stadt- 
archivar H. Kuhn, Ingolstadt). 1787 kommt in Württemberg (Rottenburg a. N.) der Name Freisinger vor (Frei- 
burger Diöcesan-Archiv ı2. S. 6). ® Kuhn, vgl. Anm. 1, S. 34. * Lipowski, Baierisches Künstler-Lexikon 
(1810) I, S. 231. ° Nach freundlicher Mitteilung des Herrn Hauptpfarrers Schröder-Ingolstadt. 
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Im übrigen schweigen die Akten fast ganz 
über Freisinger. Für die Oktober 1589 ge- 
weihte Ingolstädter Jesuitenkirche entwarf 
und bemalte er die Kassettendecke und 1595 
entwarf er für 4 Rthler 30 kr. die Flügel des 
Hochaltars und bemalte sie für 100 Rthler*. 
Sein Leben muß ohne große Ereignisse wie 
das eines still für sich lebenden, seine Pflicht 
gewissenhaft erfüllenden Bürgers verlaufen 
sein. Erst als er am 10. 7. 1598 Mitglied des 
Äußeren Rates geworden war, kam es zu 
Konflikten, an denen er aber nur passiv be- 
teiligt war (Anhang II. 13. 14.). Was Tobias 
Stimmer 1577 auf ein Stammbuchblatt ge- 
schrieben hatte: Nieman kan langzeit Eer 
haben: one neidt? erfuhr der geehrte Mann. 
Er hatte unter dem Neid seiner mißgünsti- 
gen Kollegen zu leiden. Bereitsim Jahre 1599 
starb Freisinger wie so viele Menschen der 
damaligen Zeit, wie z.B. auch Tizian und 
H. Holbein d. J. an der Pest. Er war mit 
seinem Sohn in Abensberg gewesen. Nach 
der Rückkehr nach Ingolstadt verschied erst 
dieser und bald darauf, zwischen dem 27. 
August und dem 15. September 1599, muß 
auch Caspar Freisinger gestorben sein (Anhang II. 6-9.). 

Sein Leben war also nur kurz, höchstens 40 Jahre. Knapp 20 Schaffensjahre hatten 
ihm zur Verfügung gestanden. Zwei Jahrzehnte nach seinem Tode begann der große 
Krieg. Mit ihm brachen vielerorts alle Überlieferungen ab und auch Freisingers Name 
geriet über den daseinsbedrohenden Ereignissen in Vergessenheit. 

Ob die verschiedenen bisher Freisinger zugeschriebenen Gemälde® wirklich von ihm 
stammen, ist im Augenblick nicht zu entscheiden. Erstmalig sei aber hier auf ein Ge- 
mälde hingewiesen, daß mit größter Sicherheit von ihm gemalt sein muß: in der katho- 
lischen Kirche Maria Krönung zu Wintershof-Eichstätt findet sich als Altargemälde eine 


2. G. Freisinger, Entwurf für das Altargemälde 
in Eichstätt. 1594. Dresden (Kat.-Nr. 20) 


% Joseph Braun, Die Kirchenbauten der deutschen Jesuiten. 2. Teil. Freiburg 1910. S. 18/19. — Mich. Hartig, 
Die Oberbayerischen Stifte, München Bd. II, S. 108. ” Vgl. Fr. Thöne. Tobias Stimmer, Handzeichnungen. 
Freiburg. 1936, S. 10. 8 Nach Kuhn — vgl. Anm. 1, S. 37/38 — hat Fr. 1587 in der Pfarrkirche zur Schönen 
Unserer Lieben Frau den Auferstehungs-Christus neu gefaßt; 1591 in derselben die Georgskapelle ausgemalt, 1595 
die Uhr in Mailing bemalt und den Hochaltar der Ingolstädter Jesuitenkirche gemalt. Weiter werden als Zu- 
schreibungen genannt: ein CF signiertes Epitaph in Moosburg, Fresken mit »Christi Abschied« in der Ingolstädter 
Hl.-Geist-Spitalkirche, eine »Verklärung Christie im dortigen Schloßmuseum (abgeb. Kuhn — vgl. Anm. ı — Taf. 8) 
und eine »Auferweckung des Lazarus« im Pfarrhof St. Moritz zu Ingolstadt. Nach Hartig — vgl. Anm. 6 — bemalte 
er die Kassettendecke der Ingolstädter Jesuitenkirche (vermutl. 1588 — vgl. Anhang I, Nr. 53). Vgl. Anm. 9. 
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Photo: Bayr. Landesamt für Denkmalspflege 


3. C. Freisinger, Venus und Adonıs. 1589. Budapest (Kat.-Nr. 14) 


Marienkrönung (Abb. ı), das angeblich »eine sichere Schöpfung des Christoph Schwarz« 
ist. Eine Zeichnung in Dresden (Anhang I. 20) aus dem Jahre 1594 gibt die gleiche 
Komposition wieder (Abb. 2). Eine Kopie kann die Zeichnung nicht sein, denn der ge- 
wissenhaft signierende und datierende Freisinger versah sie mit der Inschrift »Ingolstadt 
1594 Jar«. Freisinger, der nach Aussagen der Akten (Anhang II. ıı) tatsächlich für Eich- 
stätt gearbeitet hat, fertigte das Blatt nicht nach dem Gemälde in Eichstätt an, sondern 
entwarf es in seinem Tätigkeitsort Ingolstadt. Bei der Ausführung änderte er verschie- 
dene Einzelheiten ab, schob die Gruppe der Dreieinigkeit und der Maria weiter nach 
oben, vergrößerte unten die Öffnung in den Wolken und tauschte an den Seiten die bei- 
den musizierenden Engel aus. Dieses Gemälde und die im Anhang I aufgeführten Zeich- 
nungen mögen nun die Grundlage zur weiteren Ermittlung Freisingscher Gemälde bil- 


° Die Kunstdenkmäler von Bayern, Mittelfranken I. Stadt Eichstätt Taf. XLIV. Text S. 461. Höhe ungef. 1,80 m. 
Wahrscheinlich aus der Eybschen Kapelle des Domes zu E. oder aus der Sebastianskapelle der Kollegiata. 
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4. G. Freisinger, Venus und Mars. 15689. London (Kat.-Nr. 37) 


den. Hierzu kommen fünf Radierungen!®. Aber das hier zum ersten Male zusammen- 
gestellte Material klärt uns noch nicht vollständig über ihn auf. Die Frage nach dem 
»Woher« drängt sich selbstverständlich auf. Wie ist der Anfang seines Entwicklungsweges 
gewesen? Was hat er aus eigener Kraft und was gaben ihm seine Lehrer? All dies möch- 
ten wir wissen, um Klarheit über die Bedeutung seiner Künstlerpersönlichkeit zu gewin- 
nen. Das früheste wirklich sichere Datum ist das Jahr 1589, mit anderen Worten: zehn 
Jahre vor seinem Tode und sechs Jahre nach seinem Meisterstück entstanden die ersten, 
genau auf ein Jahr festlegbaren, heute bekannten Arbeiten (Anhang I. 14, Abb. 3, 4). 


10 Radierungen: ı. Schmerzensmann (sitzend) bez.: Caspar Fraisinger Ingolstadij 1599. — 2. Schmerzens- 
mann (zwischen Engeln) bez.: Ingolstadij Caspar Freis Fraisinger 1598. — 3. Maria und der tote Christus, bez.: 
Caspars Fraisinger Fecit Ingolstadij 1599. — 4. Maria in der Glorie, bez.: Ingolstadij CF 95 (Abb. ı1). — 5. Allegorie: 
die sündige Liebe und ihre Strafe, bez.: CF Ingolst. Adii 1595. — vgl. Andr. Andresen, Der Deutsche Peintre- 
Graveur. Leipzig 1872, Bd. II, S. 2ggff. 
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Von diesem Zeitpunkt an liegen fast 
Jahr für Jahr datierte Zeichnungen und 
Radierungen vor. Die voraufgehende 
Zeit istnoch in Dunkel gehüllt. Gewisse 
Arbeiten lassen nur Vermutungen zu. 
Ob diese tatsächlich zutreffen, muß 
der Zukunft überlassen werden. 

1538 war in Ingolstadt Melchior Fe- 
selen gestorben, dessen Name nicht zu- 
letzt durch die Altdorfer-Ausstellung 
1938 an Klang gewonnen hat. Feselen 
scheint in Ingolstadt Freisingers letzter 
bedeutender Vorgänger als Maler ge- 
wesen zu sein. Während der nachfolgen- 
den vier Jahrzehnte arbeiteten dort ver- 
schiedene Maler, deren Namen und Le- 
bensumstände wir den gründlichen For- 
schungen Kuhns! zu verdanken haben. 
Ob sich unter diesen beachtliche Mei- 
ster befanden, läßt sich nicht sagen, 
weil wichtigere Werke von ihnen nicht 
bekannt geworden sind. 

Ähnlich war nach Albrecht Altdorfers 
Tode 1538 in Regensburg, dem Haupt- 
orte des Donaugebietes, wohl durch Mi- 
chael Ostendorfer die Überlieferung bis 

zu seinem 1559 erfolgenden Tode fortgeführt worden, aber dann begann auch hier eine 
»dunkle« Zeit. Eine Verlagerung war eingetreten, die Höfe der Landesherren hatten die 
Künstler an sich gezogen. Von diesen aus kamen jetzt vorübergehend Maler in die alten 
Kunststätten, um einzelne Arbeiten auszuführen. In Altdorfers Regensburg starb 1587 der 
Salzburger Melchior Bocksberger!!, der die Hauptzeitseines Lebensin München verbracht, 
1573 und 1574 die Fassade des Regensburger Rathauses bemalt und 1585 bis 1587 an den 
Fassadenmalereien der dortigen Trinkstube gearbeitet hatte. Außerdem soll Melchior 
Bocksberger auch Fassaden von Wohnhäusern mit Fresken versehen haben, angeblich 
nicht nur in Regensburg, sondern auch in Ingolstadt!?. Kennzeichnenderweise stellten 
keine einheimischen Maler den 1572 vollendeten Hochaltar der Frauenkirche zu Ingol- 
stadt her, sondern Hans Mielich und der »Kistler« Hans Wisreuter, beide Bürger zu 
München!?, München war in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts das allein führende 
Kunstzentrum geworden!*. Zugewanderte und einheimische Maler beherrschten das bay- 


5. F. Sustris, Allegorie der Weisheit. Weimar 


1! Vgl. Max Goering, Die Malerfamilie Bocksberger. (Münchner Jahrb. f. bild. Kunst. N. F. VII. 1930, S. 185—280). 
12 Sandrart, Academie hrsg. v. Peltzer, München. 1925, S. 115. 13 Vgl. Bernh. H. Röttger, Der Maler Hans Mie- 
lich. München. 1925, S. ıııff. 14 Vgl. E. Bassermann-Jordan, Die dekorative Malerei der Renaissance am Baye- 
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rische Kunstleben. Mielich war 1573 aus 
dem Wettkampfe ausgeschieden. Frie- 
drich Sustris (um 1540-1599) als Haupt- 
meister und neben ihm Melchior Bocks- 
berger aus Salzburg und der Münchner 
Christoph Schwarz (geb. um 1545) waren 
um 1580 tonangebend. Später, 1586, als 
Freisinger allem Anschein nach seinen 
Weg schon gemacht hatte, trat eine neue 
starke Kraft in der Person des Peter Can- 
did hinzu". 

Schon im 16. Jahrhundert führte eine 
große Straße von Kloster Ochsenhausen 
östlich über Memmingen, Landsberg. 
Lech nach München. Die alte Kunst- 
stadt Augsburg liegt in größerer Entfer- 
nung nördlich dieses Weges. Nach der 
Lehrzeit — vielleicht bei einem nicht 
greifbaren, unbedeutenden Maler der 
weiteren Umgebung Ochsenhausens — 
mag München den wandernden Gesellen 
Freisinger angelockt haben. Wahrschein- 
lich wird er sich gegen 1580 dort aufge- 
halten haben, wo er das Neue an der 
Quelle kennen lernen konnte. Sustris war 
damals in München der anregendste Maler und Zeichner (Abb. 5). Seine »zahlreichen, 


6. C. Schwarz, Verkündigung. Wolffegg 


z. T. bildmäßig durchgeführten, z. T. skizzenhaften Entwürfe, in denen er sich als einer 
der besten Zeichner seiner Zeit erweist, geben eine erschöpfende Vorstellung von seiner 
genialen Vielseitigkeit; seine Strichführung ist ungemein zart, manchmal nervös vibrie- 
rend, die preziös-grazilen Gestalten sind mit feinen und doch energischen, sicher glei- 
tenden Konturen umrissen, die Modellierung wird mit den für den Manierismus typischen 
Häkchen und einer leichten Lavierung angedeutet«!. Die Münchner Künstler konnten 
sich dem Einfluß dieses Meisters nicht entziehen, da ihm, dem Maler, die Oberleitung 
bei der Ausstattung der Räume im Fuggerhaus zu Augsburg (1569/73), der Burg Traus- 
nitz oberhalb Landsberg (1574/80), der Bauten um den Grottenhof der Münchner Resi- 
denz (1581/86) und der dortigen St. Michaelskirche übergeben war. 

Unter den Bann des Sustris war offenbar der in München um 1545 geborene Chri- 
stoph Schwarz, der Schüler des Melchior Bocksberger, geraten. Es ist aber zu bedenken, 
rischen Hofe. München, 1900. — K. Steinbart, Die niederländischen Hofmaler der bayrischen Herzöge. Marburger 
Jahrb. IV, 1928, S. 89. 15 Außer den unter Anm. 14 genannten Schriften: K. Steinbart, Pieter Candid in Italien 


(Jahrb. d. preuß. Kunstsammlungen 1937, S. 63—84). — Fr. Thöne, Zu drei Zeichnungen des Pieter Candid (Jahrb. 
d. preuß. Kunstsammlungen 1937, S. 224f.). 16 Peltzer in Thieme-Becker. Bd. XXX. S. 359. 
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7.0. Schwarz, Anbetung der Hirten. Dessau 


daß bereits vor Sustris bei den Bocksbergern und Mielich!” eine Wandlung bemerkbar 
ist, die dann in den Zeichnungen des Sustris ihre klarste Ausbildung gefunden hat. 
Schwarz war allem Anschein nach um 1580 der Lehrer Caspar Freisingers. Über Schwarz, 
der einst als »die Perle der Malerei von Deutschland« (van Mander), als »Pictor Germa- 
niae optimus«, als »deutscher Raffael« gefeiert wurde, gibt es leider bis heute außer der 
kurzen Zusammenfassung durch Peltzer in Thieme-Beckers Künstlerlexikon, das aber 
auf die vielen ihm zugeschriebenen Zeichnungen gar nicht eingeht, keine einzige genaue 
Untersuchung. So mögen nun einige bis jetzt unveröffentlichte Zeichnungen als Proben 
des Schwarzschen Stils, dem vermuteten Ausgangspunkt der Kunst Freisingers, dienen 
(Abb. 6--9)*®. 

Schwarz, der seine Zeichnungen so außerordentlich selten mit seinem Namen ver- 
sehen hat und daher als Zeichner schwer greifbar ist, verrät in diesen wie schon sein Leh- 
rer Melchior Bocksberger (vor Auftreten des Sustris in München) und dann vor allem 
Friedrich Sustris eine Kunst, die »die Sehbildzeichnung des 17. Jahrhunderts« vorberei- 
tet. Schwarz scheint sich hauptsächlich als Maler, nicht als Graphiker gefühlt zu haben 
1? Eine beachtliche Mielich-Zeichnung in den Uffizien hat Degenhart im Pantheon 1939, S. 208 veröffentlicht. 
1° Zu den abgebildeten Schwarz-Zeichnungen: Abb. 6. Verkündigung. braun get. braune Federzchg. 28, 2: 
18,7 cm. bez. schwartz. Wolfegg. (Wiederholung oder Kopie in Stuttgart 174). — Abb. 7. Anbetung der Hirten, braun 
get. braune Federzchg. 14, 3: 19,5 cm (Dessau 8/7). — Abb. 8. Ruhe auf der Flucht, grau lav. dunkelgraue Feder- 
zchg., weiß gehöht 13,4: 18,4 cm, vgl. Stich v. J. Sadeler. Neubestimmung (Berlin, Kupf. Kab. K.d.Z. 17790, nicht 


bei Bock). Abb. 9. Christus am Kreuz. grau lav. grauschwarze Federzchg. 21,4: 16,3 cm, bez. Christ Schwartz 
(Nürnberg. Germ. Mus.). — (Fotos Th.). 
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8. G. Schwarz, Ruhe auf der Flucht. Berlin, Kupferstich-Kabinett 


(im Gegensatz z. B. zu Dürer). Schon die Tatsache, daß von ihm keine Radierungen oder 
Holzschnittebekanntsind, istvielsagend. Die Zeichnungen schufer nicht um ihrer selbst wil- 
len, sondern als Mittel zum Zweck, als erste vorbereitende Arbeiten zu seinen Gemälden. 
Sorgfältig durchdachte Einzelstudien fehlen. Der eigentliche Gestaltungsvorgang spielte 
sich erst beim Malen ab. Als Maler »skizzierte« er beim Zeichnen: Leicht ist die Feder 
über das Papier geführt, die dünnen, lockeren Konturen deuten den Umriß nur flüchtig 
an. Nicht durch sorgfältigste Beschreibung der Einzelheiten werden die Formen heraus- 
geholt, sondern kommaförmige Schattennester, flott hingesetzte Häkchen als Augen, 
Mund und Nase vervollständigen die skizzenhaften Konturen. Vereinzelt werden be- 
sonders tiefe Schattenpartien durch flüchtige Schraffuren betont. Sein Ziel ist eine dra- 
matisierende Helldunkelwirkung, die durch die breit angelegte Lavierung erreicht wird. 

Leben und Kunst des Christoph Schwarz stehen zueinander in Gegensatz: als Mensch 
war er vungehorsam, leichtfertig, hinlessig«, saß »stets bei Gesellschaft im Wirtshaus« und 
von seinem »schlecht geführten Hauswesen« erzählt noch Sandrart (s. Peltzer in Thieme- 
Becker, S. 359); in seiner Kunst dagegen zeigt er sich als eine aus tiefstem innerem Er- 
leben heraus gestaltende religiöse Natur. Seine Fassadenmalereien mit profanen Inhal- 
ten — einst sehr gefeiert — sind vernichtet. So sind eigentlich nur religiöse Werke erhal- 
ten. Deshalb erscheint der sehr oft vom Hofe beschäftigte Maler heute so gut wie aus- 
schließlich als ein der Kirche der Gegenreformation dienender Künstler. Er betont be- 
sonders das Gefühlsmäßige und die Skala seiner zum Ausdruck gebrachten Gefühle ver- 
läuft vom Erschütternden zum Innigen bis dicht an die Grenze des Sentimentalen. Da- 
durch steht er im Gegensatz zu den Niederländern Sustris und Candid. Seine bayrische 
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9. C. Schwarz, Christus am Kreuz. Nürnberg, Germ. Nat.Mus. 


Abstammung tritt häufig in seinen wildbewegten Marterszenen zutage in einer dem 
Münchner Meister der früher dem Gabriel Mäleskirchner zugeschriebenen Gemälde 
verwandten Art. 

Es wird immer — fälschlich — behauptet, die Kunst in der zweiten Hälfte des 16. Jahr- 
hunderts sei international, die deutschen Eigenheiten seien durch italienische und nie- 
derländische überdeckt. Die Werke der Künstler wie z. B. die alemannisch-bajuvari- 
schen des Tobias Stimmer, die niederdeutsch-westfälischen des Herrmann tom Ring, die 
ostpreußischen des Anton Möller, die münchnerisch-bayrischen des Christoph Schwarz 
beweisen nicht nur das Gegenteil, sondern lassen über den allgemein deutschen Charak- 
ter hinaus noch die Stammesart hervortreten. Der so oft als italienisierender Maler ver- 
leumdete Münchner Rottenhammer ist durchaus innerlich dem oberfränkischen Maler- 
dichter Cranach verwandt®®. 

Von Schwarz scheint Freisinger gekommen zu sein. Vielleicht werden später noch 
Zeichnungen auftauchen, die unmittelbar die Herkunft seiner Kunst offenbaren. Das 


19 So schreibt Dehio, Geschichte der deutschen Kunst, Bd. III, S. 182 z. B.: »Rottenhammer verwendete seine 


zweifellose Begabung, um vergessen zu machen, daß er ein Deutscher war«. Wer aber z. B. Rottenhammers »Ruhe 
auf der Flucht« in Schwerin kennt, wird anderer Meinung sein. 
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10. G. Freisinger, Maria in der Glorie (1595). 11. G. Freisinger, Maria in der Glorie. 1595. 
Vorzeichnung zu der Radierung Abb. 11. Radierung 
Dresden (Kat.-Nr. 23) 


»wogende Helldunkel« seiner Blätter von 1589 erinnert stark an Schwarzens »Raub der 
Sabinerinnen« in Dresden?® mit dem — hier etwas übertonten — Unterschied, daß es bei 
Schwarz dramatisierte, während es bei dem gebürtigen Oberschwaben (?) Freisinger, 
dem Landsmann des J.H.Schönfeld, dieStimmung steigert. Seine Zeichnungen Abb. 10, 
12—19) sind fast alle lavierte Federzeichnungen wie die hier abgebildeten Zeichnungen 
von Schwarz. Das Skizzenhafte der Federstriche, der leichte, die Formen nur andeu- 
tende Konturstrich, die Darstellungsweise der Gesichter und die Andeutung der Haare 
mögen von dem vermuteten Lehrmeister stammen, aber alles hat doch eine eigene Note 
bekommen, die Anregungen sind selbständig verarbeitet worden. 

Unter den deutschen Künstlern gibt es so manche, die heute nur noch als Zeichner 
fortleben, während ihr Malwerk zerstört oder vergessen ist. Zu ihnen gehört auch Frei- 
singer. Aus den Akten geht hervor, zwar daß er in Ingolstadt hauptsächlich als Maler 
tätig war®, einwandfrei von ihm stammende Gemälde sind — außer dem Eichstätter — 
aber nicht bekannt geworden. Die hier veröffentlichten Zeichnungen mögen später an- 
deren bei der Untersuchung der Gemälde helfen. 

Bildhafte, in sich abgeschlossene Zeichnungen — nicht Skizzen oder Entwürfe, sondern 
fertige Kunstwerke — machen den Großteil des bekannt gewordenen Zeichnungsmate- 
rials Freisingers aus. Wenn auch der Maler Freisinger einige Radierungen!® geschaffen 
hat (Abb. ıı) und vielleicht auch als Formschneider*! tätig war, lassen seine Zeichnungen 


20 Th. Muchall-Viebrook, Deutsche Barockzeichnungen. München. Taf. 8. ?! In Promptuarium Morale 
Das ist Sittliche Speiskammer. Eder Ingolstadt 1597, S. 465 befindet sich ein Formschneiderzeichen, das mit Frei- 
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allein schon eine Charakteristik seines 
Künstlertums zu. Er selbst hat ihnen 
außerordentlich große Bedeutung bei- 
gemessen, denn im Gegensatz zu Chri- 

_stoph Schwarz, der sich selten durch 
eine Signatur zu seinen Zeichnungen 
bekannte, hat Freisinger — anscheinend 
seit 1589 — den größten Teil der Blätter 
mitseinem Zeichen ? versehen, nichtsel- 
ten seinen Namen ausgeschrieben und 
sogar manchmal das Entstehungsjahr 
unter Angabe des Tages genannt. Selbst 
seinen Wohnort gab er häufig an. Dieser 
genauen Bezeichnungsweise entspricht 
die Ausführung der Blätter in ihrer 
sorgfältigen Abrundung zu einem Bild- 
ganzen. 


Der Luftlinie nach ist Augsburg das 
Ingolstadt nächstgelegene Kunstzen- 
trum. Leichter zu erreichen war Re- 
gensburg. Im Kunstleben beider Städte 
war um das Ende des zweiten Drittels 
des 16. Jahrhunderts eine Pause einge- 
treten, vor allem waren dort vorüber- 
gehend nur nichteinheimische Maler 

12. C. Freisinger, Mythologische Szene. 1594. tätig. Da beide Städte keine Brenn- 
Dresden (Kat.-Nr. 21) punkte mehr waren, kommt es, daß bei 

Freisinger das in Augsburg beliebte 

Zeichnen mit Kreiden gar nicht (vgl. Anhang I. 57) und das farbige Grundieren Alt- 
dorfers in geringem Umfange auftreten. Immerhin hat Altdorfers Kunst (wohl haupt- 
sächlich seine Druckgraphik) Freisinger nach der Niederlassung in Ingolstadt doch 
manche Anregung gegeben, nachdem er das Schicksal vieler oberdeutscher Maler ge- 
teilt hatte, das den angehenden Künstler nach der Kunstmetropole München gezogen, 
ihn dort geformt und dann als Vertreter des Münchner Kunstschaffens wieder in das 
Land, in die anderen bayrischen Residenzen und Bürgerstädte gesandt hatte. So verrät 


singers Zeichen genau übereinstimmt. Vielleicht ist die hier erstmalig vermutete Tätigkeit Freisingers als Form- 
schneider ausgedehnter, als es auf den ersten Blick scheint. — 1583 hatte Tobias Stimmer noch einen Ingolstädter 
Druck illustriert (T'höne vgl. Anm. 7, S. 40, 47). ?? Freisingers Zeichen CF verschlungen darf nicht mit dem 
ähnlichen anderer Meister verwechselt werden. So ist das FG des Georg Flegel ähnlich gebildet wie das des 
Monogr. CF von 1622 in New Cambridge (Harvard University), des Stimmerkopisten CF von 1605 in Stuttgart 


(s. Thöne — vgl. Anm. 7 — S. 103. Nr. 329), des Monogr. CFK von 1598 in Stuttgart (Inv. 3753), s. auch Anhang 
I. 40 (Maihingen). 
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13. G. Freisinger, Martyrium der hl. Ursula. 1591. München (Kat.-Nr. 42) 


des Oberschwaben Freisinger Technik im weitesten Sinne des Wortes eine Verquickung 
der des Münchners Schwarz und des Donaumeisters Altdorfer. 

Reine Federzeichnungen (in schwarzgrau oder schwarz, z. T. auch in braun) sind im 
Werk Freisingers sehr selten (Abb. 12). Häufiger finden sich solche, die grau, braun und 
auch blau getuscht sind. Seine » Meisterzeichnungen« führen alle Möglichkeiten vor: der 
Grund wird getönt, durch Deckweiß (auch durch Gold) werden die Lichter verstärkt, 
durch Federschraffuren werden die getuschten Schatten vertieft. Alles dient dazu, den 
Eindruck des flutenden Lichtes hervorzurufen. Seine Art ermöglicht Massendarstellun- 
gen (Abb. 13), bei denen tatsächlich der Eindruck großer Menschenanhäufungen her- 
vorgerufen ist. 

Freisingers Zeichenweise ist lockerer als die des Schwarz, seine Lavierung ist stärker 
abgestuft und in weniger großen Flächen angelegt, seine Schraffuren sind flüchtig, der 
Kontur tritt als formbegrenzender Einzelstrich wenig in Erscheinung und wird oben- 
drein durch die Lavierung oft verdeckt. All dies dient — mehr noch als bei Schwarz — 
zur Verunklärung der Form. Oft werden die Licht- und Schattengegensätze noch durch 
Deckweiß verstärkt. Des Ingolstädters »malerischer« Stil ist nichts anderes als die folge- 
richtige Weiterentwicklung der Donauschule. Die stimmungsvollen landschaftlichen Hin- 
tergründe, die oftmals phantastischen, an Altdorfer erinnernden Gebäude, die Ver- 
schmelzung von Figur und Landschaft zu einer Einheit durch das Licht zeigen Freisinger 
als einen Künstler, der gleiche Wege ging wie mehr als ein halbes Jahrhundert früher der 
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14. C. Freisinger, Maria und Engel. München (Kat.-Nr. 47) 


bedeutendere Albrecht Altdorfer. Damit soll Freisinger durchaus nicht als Epigone ab- 
gestempelt werden. Nicht Nachahmer oder Nachzügler ist er, sondern ein Künstler, der 
mit ähnlichen Mitteln in anderer, der Spätzeit des 16. Jahrhunderts entsprechender 
Weise verwandte Stimmungen zum Ausdruck brachte. Er ist Altdorfers Erbe. 

Seine Zeichnungen der »Maria mit dem Christuskind« von denen Abb. 14 ein Beispiel 
gibt, sind Darstellungen der Mutter mit ihrem Kinde schlechthin. Der Begriff Madonna 
ist bei diesem Zeichner einer Zeit, von der es fälschlich immer heißt, sie ahme die Ita- 
liener nach, fehl am Platze. Stets wird das innige Verhältnis der Mutter zu ihrem Kinde 
gezeigt, oftmals sind beide von musizierenden Engeln umgeben. Die Poesie des Wirk- 
lichen wird durch Vertreter des Überirdischen gesteigert. Als Lyriker will er den Be- 
trachter angesichts des reinen Mutterglücks Freude empfinden lassen. Die Größe der 
zum Ausdruck gebrachten Empfindung läßt über kleine Mängel in der Darstellung hin- 
wegsehen. Der Märchenton im Vortrag, die Stimmung seiner Landschaften, das Dich- 
terische in der Darstellung bringen Freisinger in die Nähe eines Malerpoeten wieSchwind. 
Ebensolche rein menschlichen Gefühle herrschen auf der Zeichnung »Geburt der Ma- 
ria« (Abb. 15). Bei Altdorfer ist der Augenblick der Geburt der Mutter Gottes als be- 
deutsam in einem Dom dargestellt. Bei Freisinger beherrscht allein die hegende Liebe 
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15. G. Freisinger, Geburt der Maria. 1594. Braunschweig (Kat.-Nr. 10) 


und Pflege, die die Frauen dem neugeborenen Kinde in der Wochenstube zuteil werden 
lassen, das Bild”. 

Freisinger ist kein Altdorfer, keiner der großen führenden Meister, er ist nur einer unter 
vielen. Trotzdem bietet sein Werk Überraschungen. Sein »Golgatha« (Abb. ı6) ist — 
banal ausgedrückt — etwas noch nie Dagewesenes. Ganz neue Darstellungen tauchen 
bei ihm auf. Links die Männergruppe und rechts die Bäume bilden die dunkle Umrah- 
mung. Die von einem gespenstigen, fahlen Licht erfüllte Landschaft und die aus dem 
grauen Dämmerlicht auftauchende Stadt bilden den Hauptteil der Komposition. Der 
Opfertod Christi ist nicht Mittelpunkt. Ganz an die linke Seite gerückt erheben sich die 
Kreuze wie ein Symbol für das, was noch in der Zukunft liegt. Den durch die Kreuzi- 
gung für Jerusalem heraufbeschworenen Untergang läßt die unheilschwangere Stim- 
mung ahnen. 

Die große Zahl seiner religiösen Zeichnungen setzt sich hauptsächlich aus Szenen aus 
der Leidensgeschichte und aus den Martyrien der Heiligen zusammen. Stets soll nicht nur 


23 Muchall — vgl. Anm. 20 — schreibt S. 17: »Denn wer denkt hier nicht an Andrea del Sartos berühmtes Fresko 
der »Geburt Mariae« in der Annunziata in Florenz? Da so gut wie nur ganz allgemeine Anklänge vorhanden sind, 


braucht diese Zeichnung nicht durch Sartos Fresken angeregt worden zu sein. 
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16. C. Freisinger, Golgatha. 1591. Göttingen (Kat.-Nr. 31) 


durch den Vorgang allein, sondern auch durch schmerzbewegte Mienen das Mitgefühl 
des Betrachters wachgerufen werden. Charakteristisch für Freisinger ist das Fehlen von 
Darstellungen dramatischer oder spannungsreicher Momente wie z. B. des eigentlichen 
Opfertodes Christi, den Schwarz so oft gestaltete, dagegen finden sich gefühlvolle Dar- 
stellungen wie »Christi Abschied von seiner Mutter«, »die Beweinung Christi«, der 
»Schmerzensmann«. Hierin zeigt sich der Oberschwabe Freisinger dem Bodenseeschwa- 
ben Joh. Christ. Storer verwandt**. 

Freisinger ist ein Kind des Zeitalters, das mit dem unklaren Namen »Manierismus« 
bezeichnet wird. Bei vielen Künstlern dieser Epoche sind Dinge bemerkbar, die den Ba- 
rock vorwegzunehmen scheinen. Bei Freisinger ist es hauptsächlich die »malerische« Art 
des »Sehbildes«. Im übrigen ist er kein Wegbahner, er bleibt abhängig von dem Kunst- 
wollen jener Tage: in seinen schlanken Gestalten, in den schmächtigen Körpern mit den 
kleinen Köpfen, in seinen Frauentypen mit den hohen Stirnen, den kaum hervortreten- 
den Brauen, den kleinen Mündern, in den betonten Extremitäten, ebenso in dem flä- 
chenhaften Ausbreiten, dem ornamentalen Liniengefüge, dem Vernachlässigen der 
Raumdiagonale, in dem echohaften Parellelismus der Linien wie dem Verhalten der 
Kurven auf den beiden Bildhälften zueinander in Spiegelbildweise. Nicht Dramatik, 
sondern Lyrik, nicht Pathos, sondern Verhaltenheit, nicht lautes Jubeln, sondern Innig- 
keit oder wehmütige Stimmung, nicht sinnenfrohe, sondern religiöse Kunst. Dabei folgt 


? Siehe 'Thöne, Joh. Christ. Storer als Zeichner (Münchner Jahrb. f. bildende Kunst 1938). 
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17. G. Freisinger, Stammbuchblatt des T. Traut. 18. (0. Freisinger, Venus und Amor. 1595. 
1595. Berlin (Kat.-Nr. 4) Dessau (Kat.-Nr. 18) 


er ganz der heimischen Überlieferung. Wie seine mythologischen Szenen haben auch 
seine religiösen Darstellungen oft märchenhaften Charakter”. 

In den 80er Jahren hat Freisinger, der anscheinend, wie es damals üblich war, im 
Auftrage anderer Stammbuchblätter zeichnete, ein Stammbuchblatt angefertigt, das er 
selbst verschenken wollte. Dieses Budapester Blatt (Abb. 19) versah er mit aufschluß- 
reichen Aufschriften. Oben auf einem Spruchband ist zu lesen: Sum Caspary Fraisingery 
Pictoris Ingost: Anno Domini 158? (1581 konnte Freisinger als Geselle sich noch nicht 
pictor nennen, daher mag die letzte Zahl vielleicht 6 oder 7 heißen). Unten steht: 


25 Auf Freisinger paßt keins der Schlagwörter, mit denen in den Handbüchern das deutsche Kunstschaffen um 
1600 abgetan wird. Hier eine kleine Auslese: Vorliebe für das Fremdländische, Fehlen des Nationalbewußtseins 
(vgl. dagegen diese Ztschr. Jahrg. 1934, $. 125—133: Thöne, Johann Fischart als Verteidiger deutscher Kunst), 
Oberflächlichkeit, kein künstlerischer Ernst, schwächliche Epigonenkunst (von Adam Elsheimers großer Bedeu- 
tung haben jene Verfasser wohl nichts gewußt? Auch er gehört zu den deutschen Malern um 1600), unheimliche 
Fruchtbarkeit (als »Beweis« dienen alle Kopien und falschen Zuschreibungen, die für eigenhändige Arbeiten aus- 
gegeben werden), Formelhaftigkeit, Prunk, Lärm, leere Gesten, seelisch unbegründete Bewegtheit, spielerisches 
Schnörkelwesen. Man vergleicht es mit einem »verdorrten Baum«. Dieser »Tiefstand«, diese »Verfallszeit« soll 


nicht einmal mehr als das »Ende der deutschen Kunst« überhaupt betrachtet werden können. 
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»Weisheit vnd Kunst Kompt nit 
vmbSunst. 

Wer sie gern het, findts 

nit Im beth. 

Es gehert darzu, Fleiß mihe 
Arbeit vnd Rue, 

vnd die genad von Gott, 
darnach so hats kein noth.« 


»Wer sie befleißt etwas zu lernen 
Kan sich alzeit darmit ernern.« 


Dieser letzte Spruch kehrt auf 
einer Zeichnung aus Freisingers 
Sterbejahr 1599 wieder (Anhang 
I. 15). Die verhältnismäßig große 
Zahl an Zeichnungen, die hier 
schon bei einer ersten Veröffent- 
lichung über ihn aufgeführt wer- 
den kann und die sorgfältig durch 
gearbeiteten als fertige Kompo- 
sitionen zu betrachtenden Zeich- 
nungen verraten, daß Freisinger 
ein überaus fleißiger Mann war. 
Ernährtmagihn wohlseine Kunst 
haben, aber nach seinem früh- 
zeitigen Tode bringen die Vor- 


19. ©. Freisinger, Stammbuchblatt mit Selbstbildnis. 1582. münder seiner minderjährigen 
Budapest (Kat.-Nr. 13) Kinder vor »daß viele Schulden 


vorhanden« (Anhang II. ır). 


Sehr wahrscheinlich hat sich Freisinger in dem vollbärtigen, kraushaarigen Mann 
selbst dargestellt. Sinnend sitzt er an seinem Arbeitstisch. Vor ihm liegt eine Bild- 
nis(?)-Zeichnung, dahinter steht eine angefangene Venus-Darstellung. In den Wolken 
erscheint Gottvater und läßt ihm seine Gnade zuteil werden. Es ist immerhin erwähnens- 
wert, daß er nicht ein religiöses Bild, sondern eine Venus anfertigt. Der schöne Körper 
der heidnischen Göttin der Liebe erscheint ihm als eine Offenbarung der Größe der 
göttlichen Schöpfung. Die Liebe ist ihm nichts Sündhaftes, sondern den Menschen als 
etwas Gutes geschenkt. Als Eingebungen von Gott sieht der Künstler alle seine Werke 
an, gleichgültig ob sie mythologische oder religiöse Szenen zum Vorwurf haben. Aus 
innerem Erlebnis heraus schafft er und seine Werke haben oft dadurch den hohen Grad 
von Ausdrucksstärke. Ihre Kunst will nicht allein Augengenuß sein. Darum hat Frei- 


singer auch stets Szenen voll Stimmung und Gefühl oder erschütternde Vorgänge ge- 
staltet. 
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Freisinger setzt sich auch unmittelbar mit der sichtbaren Natur auseinander. Sein 
Dresdner Studienblatt von 1594 (Anhang I. 22) zeigt eine weitgehende Beschäftigung 
mit den Gesetzen der Perspektive. 

Es gibt unter den Zeichnungen einige Kopien (s. Anhang I.) nach Freisinger, die ver- 
raten, daß sich andere — wohl angehende — Maler mit seinen Arbeiten lernend beschäf- 
tigt haben. Manches schwache Blatt kann gut eine Kopie nach einem verlorenen oder 
nicht bekannten Original sein. Freisingers Kunst blieb also nicht ganz ohne Wirkung. 
So zeigen die Zeichnungen von Georg Kopp”, Augustin Vogel?”, Wolf Hosl(?) Frisingae 
(? Hans Wolf Freisinger)?® und des Monogrammisten TFH 1591/95, daß diese bei 
Freisinger gewesen sind. Ingolstadt beherbergte, wie Kuhn nachgewiesen hat, zu Frei- 
singers Lebzeiten verschiedene Maler. Es hielten sich, wie die Zeichnungen aussagen, 
1595 dort auch die niederländischen Maler Ernst van Schayck aus Utrecht? und Rup- 
recht von dem Holts aus Mecheln?! auf, die aber beide Freisinger kaum beeinflußt zu 
haben scheinen. 


Nur eine Seite aus dem Schaffen eines deutschen Künstlers der Zeit um 1600 sollte 
gezeigt werden. Schon sie allein, läßt erkennen, daß der »kleine« Freisinger, der so schnell 


6° Georg Kopp, geb. um 1570 in Rottenburg a. N., seit 1599 in Straubing, 1609/10 nach Rom, gest. angebl. 1622 
in Straubing. — Zeichnungen: Berlin, Ku. Kab. ı. Die vier Evangelisten, bez. G.K. 1599, — Dresden, Ku. Kab.: 
Marienkrönung, bez. G. Kopp 1612. — Düsseldorf: 3. Jungfrau auf der Mondsichel, bez. G. Kopp 1610. Anschei- 
nend Kopie nach der Freisinger-Zeichnung in Dresden s. Anhang I. 23 — (vgl. Th. Levin, Repert. d. Kunst- 
akademie Düsseldorf 18383, S. 102). Frankfurt a. M., Städel: 4. Maria von Engeln umgeben, bez. G. Kopp 1618 
(Nr. 13697, Foto Th.). — Köln, W.R. Mus.: 5. Die Frauen am Grabe. Nach Buchner von Freisinger; erinnert 
aber stark an Blatt in Berlin von Kopp (Z. 165. — Foto Th.). — München, Graph. Sig.: 6. Christus am Ölberg, 
bez. GK 16?? (Halm Maffei 30090; Foto Th.). — Ebda.: 7. Himmelfahrt Mariae, bez. G. Kopp ı6ı1 (Halm 
Maffei 29979. — (Foto Th.). — Abb. 20). — Ebda.: 8. Enthauptung Johannes d. T. bez. G. Kopp 1607 (40602). 
— Ebda.: 9. Christi Abschied von seiner Mutter. Unbez. (29822 — Foto Th.). — Unbekannt: 10. Allegorie auf die 
Lügenhaftigkeit, bez. Georg Kop P: R: Burg vnd Mahler zu Straubing 1612. — Sig. J. Chr. Endris, Verst. 
Wavra Wien, 4. V. 1891, Nr. 73. 2? Augustin Vogel, Nürnberg, Germ. Mus.: Fortuna-Stammbuchblatt, bez. 
Augustin vogl Mallerges. ... zu Ingolstadt 1595 (3945 — abgeb. — von Kuhn — vgl. Anm. ı — Taf. 9). 
28 Nach brieflicher Mitteilung von Herrn Stadtarchivar Kuhn wird 19. II. 1609 einmal ein sonst nicht bekannter 
Maler Hans Wolf Freisinger in Ingolstadt erwähnt. Vielleicht stammen von diesem vier Blätter, die in ihrer ganzen 
Art, selbst in ihrer genauen Weise zu signieren, Caspar Freisingers Einfluß verraten: München, Graph. Slg.: 
ı. Krieger mit erhobenem Schild, bez. Wolf Hosl? Frisingae Inv. (faciebat). — 97 — (Halm Maffei 30199. 
Foto Th.). — Ebda. 2. Krieger, bez. WHF Inv. 16. November 97. (Halm Maffei 30198. — Foto Th.). — Unbekannt: 
3. Maria mit dem Jesusknaben, bez. WHF Ultimo januari Ao 98. — Nagler, Monogr. V 1724 als Wilhelm Huber. — 
Wolfegg: 4. Allegorie Venus und Mann mit Schweinskopf, bez. (undeutlich): ... Fresingr (Bd. 141 Nr. 259 als Frei- 
singer?). (Foto Th.). 29 Nicht von Hans Troschel, sondern von einem mit Namen nicht faßbaren Freisinger- 
Schüler TFH sind folgende Blätter: Wolfegg: ı. Christus heilt den Lahmen, bez.: TFH 1591 ingolstadt (Bd. 144 
Nr. 375. — Foto Th.). — Ebda.: 2. Christus als Gärtner, bez. TFH 1594? Rücks. 3. Frauentrachten (Bd. 140, S. 42. — 
Foto Th.). — Ebda.: 4. Anbetung der Hirten, bez. TFH 1594 (Foto Th.). — Ebda.: 5. Christus mit Dornenkrone hält 
Mann in Schlinge, bez. TFH 1595; Rücks. 6. Fortuna (Bd. 140, S. 30. — Foto der Vorders. verdanke ich Herrn 
Dr. Baumeister-München). 30 Braunschweig: Stammbuchblatt mit Frauengestalt, bez. Ernst von Schayck in 
Ingolstadt 1595 (Foto Th.). 31 Berlin, Ku. Kab.: Stammbuchblatt mit Venus und Adonis in Landschaft, bez. 
Roobrecht vom Holtz inn Ingolstatt 1595. — (Nicht bei Bock. K. d. Z. 17606. — Foto Th.). — Dessau, Anh. Gem. 
Gal.: Landschaft mit See, bez. Rueprecht von dem Holts vo Mecheln in Hall den ı. May 1602. (15/7). — 
(Foto Th.). 
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vergessen war, daß ihn Sandrart in seiner Akademie mit keinem Wort erwähnt hat, ein 
selbständiger, beachtenswerter Künstler, ein durchaus deutscher Zeichner war”. Er ge- 
staltete auf heimischer Überlieferung fußend neu. Seine visionären Lichterscheinungen, 
die Verschmelzung von menschlicher Figur und Landschaft, seine Landschaftsstimmun- 
gen, die idyllische Darstellung des Mutterglücks, überhaupt sein Ringen mit der Gestal- 
tung der sichtbaren Natur und der inneren Erlebnisse machen ihn zu einem der vielen 
Bindeglieder von der Dürer-Altdorfer-Zeit zum 17. Jahrhundert, die wohl wert sind, der 
Vergessenheit entrissen zu werden. 


Anhang I 


Liste der eigenhändigen und zweifelhaften Zeichnungen Caspar Freisingers, der Kopien und 


falschen Zuschreibungen 


Bemerkung: Foto Th. bedeutet, daß die betreffende Zeichnung von mir photographiert wor- 
den ist. 


Bern, Sig. Dr. Goldsche: ı. Anbetung der Hirten. Falsche Zuschreibung. 


BERLIN, Kupf. Kab.: 2. Christus heilt den Lahmen. — Grau lav. schwarze z. T. braune Feder. — 
20:26 cm. — Bez.: 1590 Aprillis 9 — Veröffentl. von M. Goering (Münchner Jahrb. f. bild. Kunst 
1930, $. 263. Abb. 61) als Hans Bocksberger d. J. Eigenhändig von Freisinger. Verwandt Blatt 56 
(Paris). -- Vorders. der nächsten Nr. — 3. Drei klagende Frauen und andere Studien. — Grau lav. 
schwarze Feder. — Rücks. von Nr. 2. — Bez. (später): Freisinge (Inv. 6639). — Verwandt in Aus- 
führung Nr. 71. — 4. Stammbuchblatt: Vor Porticus Krieger, im Hintergrund brennende Stadt. — 
Goldgeh. farbig get. schwarze u. braune Feder. — 15,3: 9,5 cm. — Bez.: Tobias Traut ingolstadi 
1595. — Traut ist nicht der Zeichner, sondern der Schenker des Stammbuchblattes, vgl. 32 (Köln). 
— Ehem. Maihingen. Kat. d. Auktion XIII. Karl u. Faber München 24. XI. 36. Nr. 1235 als 
Traut. — Abb. 17. — 5. Epitaph-Entwurf: Christus vor dem Hohenpriester. — Grau lav. schwarze 
z. T. braune Feder. — 15,6: 17,6 cm. — Bez.: 1596 Ingol. (v. Christof Schwarz = später) — Vorders. 
von Nr. 6. — 6. Stifterstudien. Rücks. von Nr. 5. — Feder. — Aufschrift: »Hans Fleigner hat Anna 
sein erste Hausfrav so alda begraben. Sampt Margaretha seiner andern Hausfrawen dise figur 
malen lassen.« Hans Fleugner, Griesbader in Ingolstadt, heiratete 1574 in erster Ehe Anna Ach- 
tinger aus Zuchering, 1591 in zweiter Ehe Margaretha Erhartin aus Schrobenhausen. Mitt. v. 
Herrn Stadtarchivar Kuhn (Inv. 15384). — 7. Raub der Europa. — Blau get. weiß geh. (z. T. schwarz 
geworden), schwarze Feder auf blaugrau getöntem Grunde. — 20,5:32,1 cm. — Bez.: C. Freysignger 
Aug. 96 (in braun). — (Inv. 7151). — 8. Flucht nach Ägypten. — Grau lav. schwarze Feder. — 
16,3: 14 cm. — Oben abgerundet. — Bez.: 1599 CF Ingolst. — Ehem. Slg.-de Ligne. S. 387, 
Nr. 20. — (Inv. 15308). 


BRAUNSCHWEIG, Museum: 9. Martyrium der 10000 Jung frauen. — Grau lav. Feder. — 19: 29,8 cm. — 
Dat. 1592. — Anscheinend Kopie nach 42 (München). — (Foto Th.). — 10. Geburt der Maria. — 
Gelbl. get. weiß geh. Feder auf ockergelb. Grunde. 26: 18,5 cm. — Bez.: 1594 M: Nov. Ingol- 
stadij. — Abgeb. Muchall — vgl. Anm. 23 — Taf. 7. — Abb. 15. — ı1. Altarflügel-Entwurf, Grab- 
legung Christi. — Grau lav. Feder. — 42,4: 12,8 cm. — Vielleicht identisch mit dem Entwurf für 


°®* L. von Baldaß urteilt (Thieme-Becker XII, S. 280) folgendermaßen über Freisinger: »Der Künstler ist einer von 


den vielen wenig individuellen Mitläufern der zu Ende des 16. Jahrhunderts über ganz Europa verbreiteten romani- 
stischen Strömung .. .« 
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den Hochaltarflügel der Ingolstädter Jesuitenkirche von 1595 (vgl. Anm. 8). — Vorders. v. 
Nr. ı2. — (Foto Th.). — 12. Christus bezwingt Höllendrachen? — Rücks. v. Nr. ı1. 


BupAPest, Kupf. Kab.: 13. Stammbuchblatt mit Selbstbildnis. — z. T. rotget. schwarze Feder. — 
20,3: 14,4 cm. — Aufschriften s. oben S. 55. — Jahreszahl kann nicht 1581 heißen, vielleicht 
1586 oder 87. — Siehe auch Sammelblatt d. Histor. Vereins Ingolstadt 56. Jahrg. 1938, S. 34 u. 
Taf. 6. — Abb. 19. — 14. Venus und Adonis. — Grau lav. weiß geh., schwarze Feder auf grauem 
Grunde. — 28,5: 19,8 cm. — Bez.: 15 CF 89 Ingolstadij. — (1915-1193). — (Foto Th.).— Abb. 3. — 
15. Stammbuchblatt mit Allegorie der Geometrie. — Grau lav., weiß geh., schwarze Feder. — 


15,2: 9,8 cm. — Bez.: Caspar Fraisinger Ingolstadii fecit 1599. Aufschrift ähnlich wie Nr. 13. — 
(E 18,25). — (Foto Th.). 


CogurG, Veste: 16. Raub der Europa. — Dunkelgrau lav. weiß geh., schwarzer Pinsel grau grundiert. 
— 19,1: 14,5 cm. — Bez.: 15 CF 9 (5?) Ingolsta. — (Z 132) — (Foto Th.). 


Dessau, Anhalt. Gemäldegal.: 17. Steinigung des hl. Stephanus. — Grau lav. weiß geh., schwarze 
Feder grau grund. — 16,6: 13,7 cm. — Bez.: Ingolst. CF 1591, — Vgl. —, —: Handzeichnungen 
Deutscher Meister in Dessau (Stuttgart 1914), Taf. 25. — (I. gr). — (Foto Th.). — 18. Venus und 
Cupido. — Grau lav. weiß geh., grauschwarze Feder auf vergilbtem Papier. — 28: 18,7 cm. — Bez.: 
CF Ingolstadii 1595. — (I. 89). — (Foto Th.). — Abb. 18. — 19. Himmelfahrt der hl. Magdalena. — 
Grau lav. weiß geh., grauschwarze Feder grau grundiert. — 28: 18,5 cm. — (I. 90). — (Foto Th.). 


DrEsDeEn, Kupf. Kab.: 20. Arönung Mariae. — Grau lav. schwarzgraue Feder. — Ohne Anstückung 
27: 18,5 cm. — Bez.: Ingolstadt 1594 Jar. — Vorzchg. z. d. Gemälde in Eichstätt, Abb. ı. — 
(Foto Th.). — Abb. 2. — 21. Mythologische Szene. — Grau schwarze Feder. — 33: 20,3 cm. — 
Bez.: CF 1594. — Vorders. v. Nr. 22. — (Foto Th.). — Abb. ı2. — 22. Perspektivische Studie. — 
Feder. — Längere Aufschriften. — Rücks. v. Nr. 21. — (Foto Th.). — 23. Maria in Glorie. — 


Grau lav. grauschwarze Feder. — 19: 15,2 cm. — Vorzeichn. zu Radierung A. 4 von 1595 
(Abb. ıı vgl. Anm. 10). — Kopie danach — 28 (Düsseldorf). — (Foto Th.). — Abb. ı0. — 
24. Maria als Himmelskönigin, umgeben von Engeln. — Grau u. braun geh. schwarze Feder auf 


vergilbtem Papier. — 19,5: ı5 cm. — Bez.: 1599 CF (Monogr. überarbeitet). — (Foto Th.). — 
25. Christus das Kreuz tragend. Kopie nach 43 (München). — (Foto Th.). — 26. Christus fällt unterm 
Kreuz. Kopie nach 68 (Albertina-Wien). — Klebebd. 4, S. 37. — (Foto Th.). — 27. Beweinung 
Christi. Kopie nach 46 (München), weitere Kopie 64 (Stuttgart). — Klebebd. 4, S. 77. — (Foto Th.). 


DüssELDoRF, Kunstakademie: 28. Maria in der Glorie. Kopie nach 23 (Dresden) von G. Kopp a.d. 
Jahre 1610, vgl. Anm. 26 (3). 


ERLANGEN, Universitätsbibl.: 29. Maria (sitzend) umgeben von Engeln. — Get. weiß geh. Feder 
auf grau getöntem Grunde. — 15,2: 13,1 cm. — Bestimmt von Muchall-Viebrook als Freisinger? 
vgl. E. Bock: Zeichnungen. Erlangen N. 876. S. 220. — Sichere Zeichnung. — (Foto Th.). 


FRANKFURT a. M., Städel: 30. Entkleidung Christi. — Grau lav. schwarze Feder. — 26,7: 18,1 cm. — 
Bez.: CF (in braun). — Zweifelhaftes Blatt. Wenn von Freisinger, dann wohl nur aus der noch 
unbekannten Frühzeit, vielleicht auch nur Kopie — (910). — (Foto Th.). 


GÖTTINGEN, Museum: 31. Golgatha und Jerusalem. — Grau lav. grauschwarze Feder. — 19: 30,5 cm. — 
Bez. 15 CF gı Ingolstadij Boiar. — (Foto Th.). — Abb. 16. 


Körn-Rhein, W. R. Mus.: 32. Stammbuchblatt mit Venus? — Dunkelbraun get. weiß geh. Feder u. 
Pinsel. — 12,8: 9 cm. — Bez.: Hans Melcher g9ı von Ingolstadt (= Schenker vgl. 4 Berlin). — (Z. 
185). — (Foto Th.). — 33. Aniende Frau vor König. Dunkelgrau get. weiß geh. schwarzer Pinsel, dun- 
kelgrau grundiert. — 8,1: 12,5 cm. — Bez.: Caspar Fraisinge Maler Ingolstadij 1597. — Vorders. 
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v. Nr. 34. — (Foto Th.). — 34. Esel mit zwei Leibern. — Feder. — unbedeutend. — Rücks. v. Nr. 33. — 
(Z. 164). — 35. Enthauptung der hl. Katharina. — Hellbraun get. braune Feder. — 18: 29,5 cm. — 
Bez.: CF Ingolstadij Baiern 1591. — Allem Anschein nach Kopie. — (Z. 163). — (Koto Ih. 
36. Die Frauen am Grabe. Wohl sicher von G. Kopp vgl. Anm. 26 (5). (Foto Ih.). 


Lonpon, British Museum: 37. Mars und Venus. — Weiß geh. grauer Pinsel grau grundiert. — 
23,5: 16,7 cm. — Bez. CF 1589. — Abb. 4. 


Lonpon, Sig. Henry Scipio Reitlinger: 38. Niobe. — Lav. weiß geh. Pinsel? grau? grundiert. — 
6:8inch. — Bez.: Casparus Klein von Obernhausen 1591. — Obernhaußen ist wohl heute 
Oberhausen bei Neuburg-Donau. Klein ist als Maler nicht bekannt. Die Zeichnung kann gut von 
Freisinger sein. Vorders. v. Nr. 39. — Abgeb. H. S. Reitlinger, Old Master Drawings. London 
1922. Taf. 18. — 39. Mönchsköpfe. — Rücks.,.v. Nr. 38. Nicht gesehen. 


MAIHInGEN: 40. Auferstehung Christi. Fälschlich Freisinger zugeschrieben. Nicht C. F 1608 bezeich- 
net, sondern GSF 1608 (Foto Th.). Von demselben Meister wie die GSF Ano 1612 bez. Tanzenden 
Bauern, vgl. Kat. Auktion ıg2. Max Perl Berlin 14./15. V. 36. Nr. 1051. — (Foto Th.). 


München, Graph. Sig.: 41. Auferstehung. — Grau lav. weiß geh. schwarze Feder. — 15,5: 12,2 cm. — 
Bez.: CF 1590. — 42. Tod der hl. Ursula u. der 10000 Jung frauen. — Grau lav. weiß geh. grau-chwarze 
Feder auf vergilbtem Papier. — 19,8: 30,7 cm. — Bez.: 1591 GF Ingolstady Boiern Mentis Decem- 
bris. — Abgeb. Münchner Jahrb. f. bild. Kunst. 1933. S. 323. — Kopie danach g Braunschweig. — 
(Foto Th.). — (1923: 67). — Abb. 13. — 43. Kreuztragung. — Grau lav. weiß geh. graue Feder. — 
46: 37,8 cm. — Quadriert. — Bez.: GF Ingolst. 1591. — Kopie danach 25 (Dresden), zugehörig 
58-60 (Stuttgart) und 68 (Wien). — Früher Sig. Benno von Kretz. — (34792.) — (Foto-Aus- 
schnitte Th.). — 44. Enthauptung des hl. Georg. — Grau u. braun get. weiß geh. grauschwarze Fe- 
der. — ır: 14,8 cm. — Bez.: Decolatio Divi Georgi Ao 1592 Mensis May CF in Ingolstadt. — 1591 
malte Freisinger die St. Georgskapelle (vgl. Anm. 8) aus. Vielleicht hängt diese Zeichnung mit 
jenen Gemälden zusammen. — (Foto Th.). — (Halm Maffei 29943.) — 45. Christus am Ölberg. — 
Oben zwei Wappen. — Grau lav. schwarze Feder. — 21,6: 16,6 cm. — (Foto Th.). — 46. Bewei- 
nung. — Grau get. weiß geh. schwarze Feder auf graugrünem Naturpapier. — 39,3: 24,7 cm, oben 
abgerundet. — Kopie danach 27 (Dresden), 64 (Stuttgart). — (Halm Maffei 31 705.) — (Foto Th.). 
— 47. Maria mit Christusknaben (sitzend), umgeben von Engeln. — Grau lav. weiß geh. schwarze 
Feder, grau grundiert. — 18,7: 16,4 cm, oval. — Bez.: (in braun) Oasparus Freisinger Ingolstadij 
Fecit Manu propria. — Früher Slg. Benno von Kretz. — (Foto Th.). — (Inv. 5705). — Abb. 14. — 
48. Kreuztragung. — Grau lav. schwarze Feder. — 18,5: 15,8 cm, oben abgerundet. — Nicht ganz 
sicher eigenhändig. — (Foto T'h.). — (Inv. 39732). — 49. Entkleidung Christi. — Bräunl. get. grau- 
schwarze Feder. — 28,5: 19 cm, oben abgerundet. — Zugehörig Nr. 50. — Nicht eigenhändig, 
Schulkreis. — (Inv. 1933-36). — (Foto Th.). — 50. Dornenkrönung. — Wie voriges Blatt. — 
28,5: 17,8 cm, oben abgerundet. — Siehe Bem. bei Nr. 49. — (Foto Th.). — (Inv. 41066). — 
51. Altarentwurf? Mitte Maria in Umrahmung. — Braungrau get. braune Feder. — 22,8: 24,5 cm, 
spitzbogig abgerundet. — Zweifelhaft. — (Foto Th.). — (Halm Maffei 29962). — 52. Christi Abschied 
von seiner Mutter. — Grau lav. grauschwarze Feder auf vergilbtem Papier. — 22,8: 18,9 cm, qua- 
driert. — Nicht Freisinger, sondern Kopp, vgl. Anm. 25 (9). — (Foto Th.). — (Halm Maffei 29822). 


MÜNCHEN, Reichsarchiv: 53. Entwurf zur Bemalung der Decke der Jesuitenkirche zu Ingolstadt. 
Feder. — 13: 18 cm. — Nach 20. IX. 1587 (Grundsteinlegung), vor 28./29. X. 1589 (Weihe), vgl. 
Braun, Hartig (s. Anm. 6). — (Jes.n. 1364). 


NÜRNBERG, Germ. Mus.: 54. Taufe Christi. — Grau lav. grauschwarze u. braune Feder. — 


27,5: 21,5 cm. — Bez.: OF Ao 1594 M Jully die g m — Abgeb. Sammelblatt d. Histor. 
Vereins Ingolstadt. 1938. Taf. 7. 
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OBERNHAU-Sachsen, Sig. B. Tribbensee: 55. Allegorie: brennende Stadt, nackte Frau (Venus?) Tod 
und Kind am Boden. — Grau lav. grauschwarze Feder. — 17,7: 13,7 cm. — Bez.: CF Ingolst. 1595. 


PArıs, Ecole des Beaux Arts, Sig. Masson: 56. Heilung des Lahmen. — Lav. Feder. — 20: 30,5 cm. — 
Bez.: GF 90. — Vgl. 2 (Berlin). — Hinweis wird Herrn Dir. F. Winckler und die Richtigstellung 
des Themas Herrn Fritz Lught verdankt. — 57. Kopfstudien. — Rötel. — 30,5: 20 cm. — Bez. (spä- 


ter): Caspar Freising. — Es gibt bis jetzt keine absolut sichere Arbeit Freisingers, die dieser Rötel- 
zeichnung mit der unsicheren Bezeichnung überhaupt ähnlich ist. 


STUTTGART, Kupf.-Kab.: 58. Christus und die trauernden Frauen. — Grau lav. weiß geh. schwarze 
Feder auf bräunl. Papier. — 34,5: 25,5 cm. — Zugehörig 59,60 und 68 (Wien) u. 43 (München), 
um 1591/92. — (Inv. 3752). — 59. Christus wird das Kreuz auferlegt. — Wie Nr. 58. — 34,8: 25,3 cm. — 
Dat. 1591. — (Inv. 3751). — 60. Christus und Veronika. — Wie Nr. 58. — 34: 25,5 cm. — Dat. 1592. — 
(Inv. 3750). — 61. Das Martyrium des hl. Sebastian. — Grau lav. grauschwarze Feder. — 15,5:19,3cm. 
— Bez.: 94 = kaum Datum. — (Foto Th.). — (Inv. © 1922, 106). — 62. Christi Einzug in Jerusalem. — 
Grau lav. weiß geh. schwarze Feder. — 18,2: 13,4 cm. — Bez.: Matthi XXI und 95 = kaum Da- 
tum. — (Foto Th.). — (Inv. GC 1922, 107). — 63. Altarentwurf mit Anbetung der Könige, der Hirten 
und Verkündigung. — Grau lav. schwarze Feder. — 24,1: 1,9 cm. spitzbogig abgerundet. — Bez.: 
(in braun) GF. — Zweifelhaft, vielleicht Frühwerk. — (Foto Th.). — (Inv. 130). — 64. Beweinung. — 
Kopie nach 46 (München), weitere Kopie 27 (Dresden). — (Foto Th.). 


UNBEKANNT: 65. Segnender Priester steht vor Kirchenportal, hinter ihm zwei weitere Priester, vor 
ihm eine Heilige und mehrere Frauen und Männer. Im Hintergrund eine Stadt. — 10”: 7-4”. — 
Bez. (an Säule): CF Ingolstadii Biorn 1593 M. Dez. die 10. — Kat. Sig. Dekan Veith-Schaffhausen, 
Verst. dort 31. 8. 1835. S. 48. Nr. 56 ohne Namen. — 66. Christus bei Simon dem Pharisäer. — Ehem. 
Sig. Graf Andreossy. Verst. 1864. — Mireur, Dict. des ventes d’art III. 204.'— 67. Hl. Familie. — 
Wie Nr. 66. 


Wien, Albertina: 68. Christus fällt unter dem Kreuz. — Weiß geh. graue Feder grün getöntes Papier. — 
45,6: 36,8 cm. — Bez.: OF Ingolstadiensis. — Kopie danach 26 Dresden. — Um 1591/92. Vgl. 43 
(München), 58-60 (Stuttgart. — Abb. Taf. 142. Nr. 419. Deutsche Schulen. (Inv. 25379). — 
69. Anbetung der Hirten. — Vorzeich. in schwarzer Kreide, hellockerbraun u. rot get., leicht weiß 
geh. schwarzgraue Feder. — 34,5: 28,9 cm. — Sehr fraglich. — Deutsche Schulen Abb. Taf. 143 
Nr. 420. — (Inv. 26340). — 70. Jesus heilt den Blinden. — Lav. weiß geh. grauschwarze Feder gold- 
ocker getönter Grund. — 20,8: 30,5 cm. — Sehr fraglich. — Deutsche Schulen Abb. Taf. 142 
Nr.4er. (Inv. 26330). 


Worrecc: 71. Fünf weibl. Heilige. — Grau lav. schwarze Feder. — ı1: 18,4 cm. — Bez.: Caspar 
Fraisinger zu Ingolstadt Ano gr. — Vgl. Nr. 3. — (Foto Th.). — 72. Venus, hinten schlafende Män- 
ner. — Grau lav. weiß geh. schwarze Feder braun grau grundiert. — 12,6: 9,7 cm. — Bez. 1591 
CF M: Feb. Ingolstadi. — (Foto Th.). — 73. Anna selbaritt. — Grau lav. dunkelgraue Feder. — 
11:6 cm. — Bez.: Caspar Freising Ano (wohl um 1591 wie 71 und 3 ). — (Foto Th.). — (Bd. 144. 
Nr. 169). — 74. Allegorie. — Vgl. Anm. 28 (4) wohl Wolf Hosl Freisinger. — (Foto Th.). — (Bd. 141, 


Nr. 259 als Freisinger). 

Kopien sind: 25, 26, 27, 28, 35, 64. 

Zweifelhafte und unsichere Zuschreibungen sind: 30, 34, 49, 50, 51, 57, 63, 66, 67, 69, 70. 
Falsche Zuschreibungen sind: I, 40, 52, 74. 
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Anhang II 
Auf Freisinger bezügliche Aktenauszüge ®°. 


1583, 29. 7. (Ratsbuch) 
(1.) Caspar Freisinger von Oschenhausen und ein Maler begehrt alhie Bürger zu werden, auch dies Hand- 
werk zu treiben. Abschied: Er soll sich, wie gebräuchig, beim Handwerk anmelden, da sie zufrie- 
den, er auch das Meisterstück macht und tut, was ihr Ordnung ausweist, alsdann soll ihm das 
Bürgerrecht zugesagt. Damals hat er seinen Geburt- u. Lernbrief, auch ein gute Urkund, daß er 
vom Closter Oschenhausen der Leibeigenschaft halben frei ledig gezählt sei, aufgelegt, die ihm 
wieder geben worden. 


1583, 1.8. (Ratsbuch) 
(2.) Caspar Freisinger, Malergesell, ist zu einem Mitbürger aufgenommen und obwohl die Maler in 
dem Einreden haben, daß einer, der alhie will Meister werden, 3 Jahre bei einem oder 2 Meistern 
arbeiten soll, so ist doch solches noch nit confirmiert und in die Ordnung eingeschrieben worden, 
des sie selber verlest haben. Und da sie noch nit anders dazu tun und morgen wieder einer anhält, 
derselbig soll auch zugelassen werden. 
Freisinger soll tun, was die Ordnung ausweist, und mit ihm, wie mit anderen gehalten werden. 


1583, 19. 9. (Ratsbuch) 
(3.) Caspar Freisinger hat sein Meisterstück vorgelegt. Daran ein ehrbarer Rat, auch die Maler wohl 
zufrieden sindt. Ist darauf für einen Meister erkannt worden. Soll auch tun, was die Ordnung aus- 
weist. 


1588, 5. 2. (Ratsbuch) 


(4.) Caspar Freisinger Maler, ist auf sein Hochzeit wegen der Fremden ein Tisch über die Anzahl 
bewilligt. (= mehr als 50 Personen.) 


1598, 10. 7. (Ratsbuch) 
(5.) Caspar Freisinger, Georg Widmann und Michael Schieszl werden in den äußeren Rat genom- 
men. Sie leisten an diesem Tag zusammen mit dem neuen Stadtschreiber M. Thomas Aigner ihr 
Jurament. 


1599, 15. 8. (Ratsbuch) 

(6.) Tractiert, daß des Herrn Freisingers Malers Anäbl, so mit ihm zu Abensberg gewesen, anheut 
auch leider an der Peste gestorben, quaeritur quid opus faetum. Meister Martin will kein Erkun- 
digung oder Augenschein einnehmen. Tandem coactus? ad aedes de mortui qui refert: Er hab kein 
Zeichen oder Flecken gehabt, sondern der Hitz beklagt, beschlossen, daß Herr Stadtdoktor und 
Arzt das Körperl besichtigen soll et factum und referieren beede, daß kein Zeichen der Infektion 
daran erscheine, nit ohne, daß ein kleines Beulel, einer Haselnuß groß, aber nichts solches. Sollt 
der Knab begraben werden, wo es den Eltern gefällig. 


1599, 20. 8. 
(7.) Herr Fraisinger bittet ihm eine Kundschaft zu geben, daß ihm sein Kind nicht an der Pest 
gestorben. Fiat. 


33 Diese unveröffentlichten Aktenauszüge überließ mir freundlicherweise Herr Stadtarchivar Kuhn, Ingolstadt. Ich 


möchte ihm an dieser Stelle nochmals dafür und für viele Auskünfte meinen aufrichtigen Dank aussprechen. 
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1599, 27.8. 
(8.) Referiert Stadtschreiber, was Herr Dr. Steuartius geklagt und begert wegen der bösen Sucht 
bei dem Herrn Hans Mayr, Fraisinger bessere Einsicht zu tun... Dem Pemerle befohlen daß er 


dem Maler, Goldschmied u. a. in das Haus mit Ernst zu gebieten die Häuser versperrt zu halten, Aus- 
warter zu benennen. 


1599, 15.9. 
(9.) des Malers altgewaschene Kleider und Bettgewand hinauszuführen und zu verbrennen. 


1600, 17. I. 
(10.) Caspar Freisinger Erben Vormünder übergeben einen Zettel, was die an Geld und Silber ge- 
funden. Tutg fi 6. 
Herr Pfarrer will, daß dem Maler und Herrn Mayr unterschiedliche Besingnisse gehalten werden. 


1600, 21. 2. 
(z1.) Niclas Maier und Hans Jacob, Herrn Caspar Freisingers hinterlassener Kinder Vormünder 
bringen vor, daß viele Schulden vorhanden, wie die Sach anzugreifen. R: = Vormünder sollen ein 
ordentliche Verzeichnis aller Schulden übergeben und einer nach Eichstätt ziehen, sehen, was man 
ihm daselbst schuldig. (Freisinger hatte also für Eichstätt gearbeitet!) 


1000, 22.507, 
(12.) Des verstorbenen Malers Caspar Freisingers (piae memoriae) Behausung sollen die Vormünder 
verkaufen. 
Zettel anschlagen. 


1598, 21. IO. 
(13.) Herr Freisinger samt andern 2 Malern zeigt an, wie daß ihn Zierer in Wirtshäusern einen 
Schelm gescholten, sei stolz. Sei im Rat. Soll nur sehen, daß er lang darin bleibe. Zierer: Wisz nit, 
daß er einiges Wort wider ihn geredt. Will geschweigen, daß er ihn einen Schelm gescholten. 
Freisinger referiert sich auf den Beweis. 
Zierer (ein Glaser) hat dem Freisinger ein freundliche Abbitte getan. Dann aber bis auf weiteren 
Bescheid in die Gehorsam (Turm) geschafft worden. 
Herr Fraisinger beklagt ebenmäßig Hanns Leicht (Glaser), daß er ihn aufm Tändelmarkt einen 
Schelm gescholten. Leicht: Wisse nichts darum, daß er dergleichen geredt. 
Bitt um Bedacht auf nächsten Ratstag. 


1599, 3. 2. 
(14.) Herr Freisinger contra Hans Leicht, urgiert die Schmachreden zu probieren oder revocieren. 
Leicht: Wisse nichts, dann alles Liebs, ehrlich und Guts, sei bezecht gewesen, wisse nit, was er ge- 
redt, da es beschehen sei ihm leid. 
hat nochmalen abgebeten und dann in Turm geschafft worden. Bis auf weiteren Bescheid an- 


gelobt. 
5.2. wird Leicht »mit einem starken Fülz und gewahrnus« aus dem Turm entlassen. 


r. Schöngrabern bei Hollabrunn,. Zwei Reliefs von der Südwand der Kirche 


ZUR DEUTUNG DER ROMANISCHEN BILDWERKE 
SCHÖNGRABERNS 


VON KARLANTON NOWOTNY 


Im Jahre 1907 wurden in der aus der Zeit um 1230 stammenden romanischen Kirche 
von Schöngrabern bei Hollabrunn zwei Reliefs entdeckt (Abb. ı). Zum Unterschiede vom 
übrigen reichen Reliefschmuck dieser Kirche!, der den Eindruck von vor den Wänden 
schwebenden Vollplastiken macht, handelt es sich um echte Reliefs. Die Darstellungen 
sind oben und unten von schmalen Bändern eingefaßt und haben wahrscheinlich zu 
einem längeren Bildstreifen gehört. Das links eingelassene Relief (die Stücke wurden 
nach ihrer Entdeckung in die Südwand der Kirche eingelassen) soll hier nicht besprochen 
werden. Es zeigt einen harfenspielenden See-Kentauren über einem vierfüßigen Tiere und 
einen Mann, der ein Ungeheuer mit dem Schwerte bekämpft. Die Darstellungen des 
rechts eingelassenen Reliefs sind zunächst völlig unverständlich; sie werden aber durch 
Vergleich mit einer antiken Darstellung sogleich klar. 

Ein antikes Sarkophagrelief? zeigt in der üblichen griechischen Auffassung die Höllen- 
strafen der drei größten Frevler: Sisyphos, der den Stein schleppt, Ixion am Rade und 
Tantalos, der vergeblich nach dem zurückweichenden Wasser greift (Abb.2). Der roma- 
nische Bildhauer hat ein ähnliches Vorbild kopiert. Ob es sich dabei um ein Steinbild- 
werk, um einen kunstgewerblichen Gegenstand oder (wahrscheinlicher) um die Ab- 
schrift einer längst verschollenen antiken Handschrift gehandelt hat, ist nicht feststellbar. 
Die drei Verdammten sind in der Anordnung des antiken Vorbildes dargestellt. Sisyphos 
sieht aus, als wäre er mit einem Pelz bekleidet; der Stein schwebt über seiner linken 
Achsel. Vielleicht fehlt dieser Gestalt auch die feinere Ausarbeitung. Ixion ist mit Schlan- 
gen ans Rad gefesselt. Das unmittelbare Vorbild war also ein wenig anders gestaltet als 
 Abgebildet bei: Fritz Novoiny: Romanische Bauplastik in Österreich. Wien 1930. Vergleiche auch: Karl Ginhart: 
Die romanische Bildnerei in Österreich (in: Die bildende Kunst in Österreich). ® W. H. Roscher: Ausführliches 


Lexikon der griechischen und römischen Mythologie. V, Sp. 83-84. Für freundliche Hilfe bei Beschaffung der Pho- 
tographie danke ich Herrn Prof. K. A. Neugebauer. 
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das hier gebotene antike Vergleichs- 
stück. Die Fesselung mit Schlangen 
. entspricht genau dem Bericht der My- 
the. Völligmißverstanden hat der Bild- 
hauer den Sinn der Bewegung der Ar- 
me des Tantalos. Er war aber um eine 
Deutung nicht verlegen; er läßt ihn 
einfach das Rad des Ixion treiben. 
Besonders auffällig ist die Zweiköp- 
figkeitdesIxion. Dieser Zugkannnicht 
durch Mißverstehen einerantiken Vor- 
lage erklärt werden; erkann auchkeine 
sinnbildliche Bedeutung haben (etwa 
eine Darstellung eines Janus im Rade 
der Zeit oder dgl.). Der Bildhauer hat 
weder den Sinn der Arbeit des Sisy- 
phos begriffen, sonst hätte er den 
Stein nicht so hoch über der Schulter 


2. Rom, Vatikan, Galleria dei candelabrıi. 


schweben lassen; noch hat er, wie er- Protesilaos-Sarkophag, Relief an der Schmalseite 
wähnt, die qualvollen Bemühungen 


des Tantalos verstanden. Seine Absicht war eine dekorative. Dafür sprechen auch 
die übrigen Bildwerke der Kirche; jede Konsole zeigt ein andersartiges Pflanzen- 
muster, kein Kapitell gleicht dem anderen. Die dekorative Absicht ist großartig ver- 
wirklicht?. Aus ihr erklärt sich auch die Zweiköpfigkeit, sie hat in zeitgenössischen Bild- 
werken genug Gegenstücke. Der Bildhauer wollte einfach das Gesicht des Ixion von 
zwei Seiten zeigen. | 

Besonders häufige Gegenstücke zu einer solchen Auseinanderlegung sind die Löwen 
mit einem Kopf und zwei Körpern. Oft sind solche Doppellöwen auch durch Zu- 
sammenlegung oder Verschmelzung zweier einander oder der Ecke eines Werkstückes 
zuschreitender Löwen entstanden. Ein glücklicher Münzfund (Abb. 3) erhellt eine 
solche Entwicklung von einer gekrönten Halbfigur, die zwei Löwen an den Schwänzen 
hält (Daniel in der Löwengrube?), zu einem Fabelwesen mit Menschenoberkörper und 
zwei Löwenkörpern. Durch ornamentale Vereinfachung sind aus den Löwenschwänzen 
Kreuze, aus den Löwenköpfen Brüste geworden. Eigentümlich ist auch die Zerlegung 
der Gestalt eines Hl. Petrus in Millstatt in Kärnten*. Das Werkstück bildet eine Ecke; 
auf einer Seite ist die Vorderansicht des Heiligen dargestellt, auf der anderen sein 
Arm mit Schlüssel und mit zwei Fischen. Der leere Raum über der Schulter ist mit 
einem Vogel ausgefüllt. Auch die romanischen Bildwerke Frankreichs zeigen solche deko- 
rative Absichten oft. Die Doppelköpfigkeit des heraldischen Doppeladlers gehört übrigens 
kaum zu den Beispielen für diese Auseinanderlegung, sondern hat andere Gründe. 
3 Ein im Stil unserem Relief ähnlicher Reliefstreifen aus Wultendorf ist bei Novotny a. a. O., Abb. ı2 abgebildet. 
4 Novotny, a. a. ©., Abb. 50. 
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3. Kremser Pfennig, sogenannter Sirenen- und Simsonpfennig (nach der Simsondarstellung auf der Rückseite, 
die Sirene ist wohl eigentlich ein Daniel in der Löwengrube). Links ältere Form (vgl. F. Dworschak: 
Der Fund von Sitzgras bei Zlabings. Numismat. Zeitschr., Wien 1934), rechts jüngere Form 
(Leopold V., 1179-1194) 


Die eigentliche Erklärung des rätselhaft erscheinenden Bildwerkes von Schöngrabern ist 
also die einem originellen und kräftigen Kunstwollen entspringende Absicht mit ab- 
wechslungsreichen Darstellungen zu verzieren. Als Vorbild mußte den romanischen 
Bildhauern alles dienen, was sie in Heimat und Fremde an geeignetem Zierwerk fanden. 
Die Bilder waren ursprünglich wohl auch mit bunten Farben bemalt. 

Rätselhaft genug bleibt, auf welchen Wegen die romanische Kunst zu der eigentüm- 
lichen Zerlegung in zwei Hälften kam. Daß es sich im vorliegenden Falle tatsächlich um 
nichts anderes, als um die Absicht, durch Auseinanderlegung beide Hälften eines Gesich- 
tes darzustellen, handelt, beweist die antike Vorlage. Diese Vorlage mag durch die Hände 
einiger Abschreiber in eine dem Bildhauer vorliegende Handschrift gekommen sein; un- 
bedingt war Ixion aber auf dem anregenden Vorbilde einköpfig. Die Zweiköpfigkeit ent- 
stand dem Bildhauer also unter den Händen, durch einfache Anwendung seines Kunst- 
stiles. 

Dieser Vorgang der Zerlegung hat Gegenstücke in vielen anderen Kunstkreisen. Die 
Frage, ob es sich um Wanderungen dieser Eigentümlichkeit handelt, ist noch nicht 
spruchreif. Die romanischen Künstler wandten die Zerlegung oder Auseinanderklap- 
pung nur an, wenn sie dekorativ arbeiteten. Bei der Darstellung von (biblischen oder dgl.) 
Szenen wurde sie nicht gebraucht, wohl aber eine andere Doppeldarstellung. So zeigt ein 
Bildwerk Schöngraberns Gottvater, den ein Lamm darbringenden Abel und zweimal 
Kain, einmal Getreide darbringend und ein zweitesmal hinter Abel, wie er zum töd- 
lichen Schlage ausholt. 
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1. Ovale Deckeldose, Sonnenuhr und Reliquiar. Aquarelle von Bernsteinarbeiten der Sammlung Settala. 
Aus einem Codex der Biblioteca Ambrosiana, Mailand 


VMERSCHOTEENESBERNSBRTIINW-ERSKER 
DES MUSEUMS SETTALA IN MAILAND 


VON OETOTRELRA 


Gründer des Museums Settala war der Kanonikus Manfred Settala (geb. 1600, } 1680), 
der altem begüterten Mailänder Stadtadel entstammte. Er gehörte zu jenen im 17. Jh. 
nicht gerade seltenen Privatsammlern, die sich das Ziel gesetzt hatten, in ihren Samm- 
lungen ein Abbild des Universums einzufangen und darzustellen, soweit es von der Na- 
turgeschichte bestimmt wurde!. Daher wurden von ihm neben heutzutage nur noch kul- 
turgeschichtlich zu wertenden Kuriositäten und Raritäten nicht allein seltene und des- 
wegen schwer zu beschaffende Naturerzeugnisse zusammengetragen, sondern gleichzei- 
tig auch ihre Verarbeitung durch künstlerische Gestaltung vorgeführt. Settala hatte seine 
Sammlung, zu der nach damaliger Anschauung auch unumgänglich eine Gemäldegale- 
rie gehörte, auf ausgedehnten Reisen im In- und Auslande, die sich an seine Studien in 
Pavia und Siena anschlossen, und durch unmittelbaren Verkehr mit auswärtigen Be- 
sitzern für ihn erwerbenswerter Gegenstände zusammengebracht und ständig erweitert. 

Infolge der Reichhaltigkeit seines Museums, das zu einer weithin bekannten Sehens- 
würdigkeit geworden war und eine große Zahl fremder Besucher anzog, hatte Settala 
schon bei seinen Lebzeiten dafür Sorge getragen, daß seine Schätze auch literarisch und 
bildlich bekannt wurden, um so für die Dauer in ihrem Hauptbestande festgehalten zu 
werden. 

Im Jahre 1664 erschien auf seine Veranlassung von Paolo Terzago eine Beschreibung 
in lateinischer Sprache?, der 1666 eine italienische Übersetzung von Pietro Francesco 
Scarabelli folgte?. Beide Führer geben naturgemäß kein genaues Inventar, sondern nur 
eine Übersicht über den Inhalt unter Hervorhebung besonders wertvoller Einzelheiten. 
Außerdem sind noch drei Quartbände mit Aquarellen nach den Hauptgegenständen der 
Sammlung vorhanden, die ebenfalls noch von Settala persönlich in Auftrag gegeben wa- 

1 J. v. Schlosser, Die Kunst- und Wunderkammern der Spätrenaissance, Leipzig 1908. (Monographien des Kunst- 
gewerbes, N. F. XI), S. 108. 2 Paulus Terzagus, Museum Septalianum Manfredi Septalae, Dertona 1664. 


3 Museo ö Galeria adunato dal sapere, e dallo studio del Sig. Canonico Manfredo Settala. Descritta in Latino dal Sig. 


Paolo Maria Terzago Et hora in Italiano dal Sig. Pietro Francesco Scarabelli, Tortona 1666. 
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ren und den Anfang oder vielleicht den Rest eines illustrierten Gesamtkataloges darstel- 
len®. Sie bringen Abbildungen aus den Beständen der keramischen, zoologischen und 
mineralogischen Abteilungen und von mathematisch-physikalischen Instrumenten. Aus 
dem Buchhandel und Privatbesitz gelangten sie Anfang dieses Jahrhunderts in den Be- 
sitz der Biblioteca Ambrosiana in Mailand. 

Über die Zukunft seiner Sammlung hatte der Besitzer in seinem Testament vom 
Jahre 1672 bestimmt, daß sie als Fideikommiss in seiner Familie sich vererben und nach 
Erlöschen der Deszendenz in das Eigentum der Ambrosiana übergehen sollte. 1751 war 
nach dem Urteil des Mailänder Senats der Erbfall eingetreten. In der Zwischenzeit seit 
dem Tode Settalas hatten die Sammlungen durch Wechsel der Besitzer und der Stand- 
orte in ihren Beständen erheblich gelitten, so daß zwischen dem Inhalt der Schrift von 
Scarabelli, die Settala als authentisches Inventar seinem Testamente beifügte, und den 
jetzigen Beständen erhebliche Unterschiede bestehen?. 

Die Sammlung Settala gewinnt in der Gegenwart für die Geschichte der Bernstein- 
kunst dadurch eine besondere Bedeutung, daß sie eine Reihe von Bernsteinarbeiten ent- 
hielt, die mit anderen Gegenständen zwar auch zugrunde gegangen, aber doch teilweise 
durch die Abbildungen in dem illustrierten Kataloge vom Vergessenwerden gerettet sind. 

Die literarische Hauptquelle für diese Bernsteine sind, wie bemerkt, die Aufzeich- 
nungen von Scarabelli. Die von ihm für erwähnenswert und wichtig gehaltenen Arbeiten 
lassen wir zunächst folgen, um dann auf die Einzelheiten einzugehen: 


»Due Corone precarie di dieci globi per cadauna di riguardevole grossezza, una delle 
quali € a faccette lavorata, ö sia in figura poligona, l’altra € rotonda. 

Horologio assai grande da Sole, facile ad apprirsi, e chiudarsi, da quattro Delfini di 
ambra candida sostenuto; nella parte di esso superiore, bellissima Donna Fiamminga 
in lunghezza di un’oncia e mezza si vagheggia, che del candore dell’ambra trahendo 
il suo estere, anche nell’innocenza si fa creder ladra de’cuori! 

Ovato grande di ambra bianchissima, in cui un’altro ovato simile vi si discerne inscrito; 
serve d’altare ad un Bambino Giesu pur d’ambra, che dalla sua Santissima Madre, 
lavorata anch’essa di quella materia, humilmente si adora. 

Ovato in fıgura ottangolare lavorato, in cui come in un altare il Salvatore d’ambra 
similmente candida resiede e s’inchina. 

Scatolina d’ambra in ovata figura tornita. 

Corona di diecı globi d’ambra con un anello, nella sostanza de’quali varie, e consi- 
derabili curiositä si osservano. 

Bacıle giudicato d’ambra alquanto imperfetta col suo vaso da fonder acqua; largo un 
cubito.« 


Im Anschluß daran bringt das Abbildungswerk noch eine Tafel mit einer Anzahl Roh- 
bernsteine mit tierischen Einschlüssen, die Settala offenbar aus unmittelbaren Bezugs- 
quellen erworben hatte®, von denen bereits Scarabelli berichtete”. 


* Guida sommaria per il visitatore della Biblioteca Ambrosiana e delle collezzioni annesse. Milano NE, Da SH: 
5 Guida, S. 39. ° Gino Fogolari, Il Museo Settala. Contribuito per la storia della coltura in Milano nel secolo 
XVII (Archivio Storico Lombardo, Ser. III. Vol. XIV, Anno XXVII, Milano 1900), $. 105: Ne di minore importanza 
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Diese Einschlüsse, die früher, als über die Entstehung und das Wesen des Bernsteins 
noch allerlei mythische und mystische Vorstellungen verbreitet waren, wohl nur durch 
ihre Seltsamkeit Aufsehen erregten, wurden vermutlich nur von ganz wenigen ernsthaf- 
ten Forschern in ihrer Bedeutung für die Paläozoologie erkannt; die meisten Sammler 
betrachteten sie zweifellos nur als Kuriositäten, die man eben besitzen mußte. Denn nur 
so ist es zu erklären, daß bereits im 16. Jh. konjunkturbeflissene Fälscher immer größere 
Merkwürdigkeiten der staunenden kritikschwachen Mitwelt vorsetzen konnten ®. 

Bestehen also über die ostbaltische Herkunft der Rohbernsteine keinerlei Zweifel, so 
ist die Ursprungsbestimmung der bearbeiteten Stücke weniger eindeutig; sie soll im An- 
schluß an die Einzelbesprechung versucht werden. 

Von den auf S. 25 des Albumwerkes vereinigten Gegenständen (Abb. r), einer kleinen 
ovalen Dose mit Deckel, einer Sonnenuhr und einem Reliquiar, ist die erstere offenbar 
auf der Drehbank hergestellt und wohl ohne weitere Verzierungen geblieben. 

Die geschnitzte Sonnenuhr von rechteckiger Grundform mit abgeschrägten Ecken ist 
trotz der Abweichungen von der Beschreibung bei Scarabelli (s. 0.) sicher mit dieser 
identisch. Zwar fehlen die von Scarabelli erwähnten vier Füße aus weißem Stein in Ge- 
stalt von Delphinen, aber das auf dem Deckel angebrachte Relief einer weiblichen Ko- 
stümfigur, eine vermutlich nach einem niederländischen Stichvorbild ebenfalls aus wei- 
Bem Stein geschnittene Allegorie der Astronomie mit der deutenden Umschrift, ist sicher 
dasselbe Bild, das den galanten Scarabelli zu einer etwas überschwenglichen, feuilletoni- 
stisch gefärbten Beurteilung dieser »schönen flämischen Dame« veranlaßte: Von ihr 
glaube er, daß sie trotz ihrer durch den weißen Stein symbolisierten Unschuld in ihrer 
Anmut doch nicht die Reize einer »Herzensdiebin« verleugnen könne. 


Die Länge der weiblichen Figur betrug ı!/, mailändische Unzen, das sind, in das me- 
trische System übertragen, etwa 5,4 oder 7,35 cm°. 


Die dritte Abbildung der Seite gibt ein, in den Ausmaßen annehmbar kleines, acht- 
eckiges Reliquiar wieder, wie aus der Beischrift hervorgeht. Die gewölbte, mugelig ge- 
schnittene Oberfläche zeigt in der Mitte eine kreisrunde geschnitzte Einlage mit dem 
Profilbildnis eines bärtigen, mit einer Mönchskutte bekleideten Mannes, der die Rechte 
segnend erhoben hat und in der Linken einen kugeligen Gegenstand hält, auf dem ein 
Kreuz steht. Die Umschrift am Rande läßt nur das Wort IOHANI deutlich erkennen, 


era la raccoltä dei pezzi d’ambra, in molti dei quali eran racchiusi insetti venuti a Manfredo direttamente da Danzica. 
? Scarabelli, a. a. ©., S. 61: Impoliti pezzi di ambra, quali sogliono da’ Popoli di Suda e Danzica esser pescatinelmare. — 
Überraschend ist die Erwähnung von »Suda«, dem Wohngebiete der Sudauer, einem Stamme der Preußen im heu- 
tigen Samland, über deren Beziehungen zum Bernstein A. Mentz in den Mitteilungen des Vereins für die Geschichte 
von Ost- und Westpreußen, Jg. 4, 1930, S. 61 ff. eine Studie veröffentlichte. ® Vgl. Karl Andree, Der Bernstein 
und seine Bedeutung in Natur- und Geisteswissenschaften, Kunst und Kunstgewerbe, Technik, Industrie und Han- 
del, Königsberg 1937, S. 51 ff. und ausführlicher in: Bernstein-Forschungen, H.4, 1939, S. 60ff.: »Über Inklusen im 
allgemeinen und über Bernsteininklusen und Bernsteininklusenfälschungen im besonderen«. ° Für Mitteilungen 
über die Umrechnung der alten mailändischen bzw. italienischen Maße bin ich Dr. R. Oertel vom Kunsthistorischen 
Institut in Florenz zu Dank verpflichtet. Nach seinen Ermittelungen war die Oncia der 12. Teil des Mailänder 
Fußes = 6cm. Daneben gibt es aber die Bezeichnung oncia auch für den ı2. Teil des braccio (Elle), wonach eine 


oncia = 4,9 cm ist. Das letztgenannte kleinere Maß soll indes das häufigere gewesen sein. 
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2. Rosenkranz und Flakon. Aquarell von Bernsteinarbeiten wie Abb. ı 


der Rest ist zusammenhanglos und vom Zeichner unleserlich gelassen. Allein dieses erste 
Wort gibt den Schlüssel zur Deutung und vielleicht auch einen Hinweis auf den Ur- 
sprung. Dem äußeren Anscheine nach würde man das Brustbild für eine Darstellung 
Gottvaters mit der Weltkugel halten. Einer solchen Deutung widerspricht aber nicht nur 
die Bekleidung, sondern auch, und nicht in letzter Linie, die Beschriftung. Denn bei 
näherer Prüfung ergibt sich, daß mit dem Dargestellten nur Johannes von Gott, der Grün- 
der des Ordens der Barmherzigen Brüder gemeint sein kann. Johannes »von Gott« (Jo- 
hannes de Deo), der seinen Beinamen von dem Bischof von Tuy und Kanzler von Gra- 
nada, Don Sebastian Ramirez, erhielt, war 1495 in Portugal geboren und starb nach 
einem zuerst abenteuerlichen, später asketischen Leben 1550 in Granada, nachdem er 
mit der Einrichtung eines Krankenhauses den Grund zu seinem Orden gelegt hatte. In 
Anspielung auf die Stätte seiner Wirksamkeit, Granada, wurde er mit einem Granat- 
apfel, in dem ein Kreuz steckt, dargestellt!. — 


1° Vgl. Karl Künstle, Ikonographie der Heiligen, Bd. II, Freiburg 1926. — Franz von Sales Doye&, Heilige und Selige 
der römisch-katholischen Kirche, Leipzig, 1929. 
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= ” 


3. Rosenkranz und Rohbernstein. Aquarell von Bernsteinarbeiten wie Abb. ı 


In dem summarischen Verzeichnis von Scarabelli (s. 5.68) werden im ganzen drei Ro- 
senkränze von je zehn Perlen an nicht geschlossener Schnur aufgezählt. Von zweien von 
ihnen wird gesagt, sie seien, der eine aus facettierten, der andere aus glatten kugeligen 
Gliedern zusammengestelltund von beachtlicher Größe; der dritte wird besonders erwähnt 
und als sein unterscheidendes Merkmal angegeben, er sei mit einem Ringe versehen. 


11 Diesen in der Gegenwart, soweit bekannt, nicht mehr üblichen offenen Gebetsschnüren begegnet man bereits auf 
Holzschnitten und Stichen des 15. Jh.; indes ist die Zahl der »Korallen«, wie die Rosenkranzperlen von ihren Her- 
stellern, den Paternostermachern, genannt werden, auf den graphischen Darstellungen nicht immer einwandslos 
festzustellen. — Augusta v. Oertzen: Maria, die Königin des Rosenkranzes, Augsburg, 1925, hat mehrere Belege zu- 
sammengestellt und abgebildet (Abb. ı2, 14, 15): ein Ablaßblatt von Israel v. Meckenem um 1478—1484, einen 
Kupferstich vom Ende des 15. Jh. und einen kolorierten Holzschnitt um 1500. — Andere haben sich mit der äußeren 
Gestalt der offenen Rosenkränze ebenfalls beschäftigt, allein ganz klar wird man über diese Angelegenheit, soweit 
die Zahl der Glieder, ob zehn oder elf, in Frage kommt, aus ihren Untersuchungen nicht, da sie meist nur literarisch 
ausgerichtete, der Anschauung entbehrende Kenntnisse besitzen. So weiß Stephan Beißel, der sonst über eine um- 
fassende Denkmälerkenntnis verfügt, über die offenen Rosenkränze eigentlich wenig mehr zu berichten, als daß sie 
vorhanden waren. Er vermag nur einen einzigen, um 1500 in Flandern entstandenen, aus zehn reich geschnitzten Holz- 
perlen bestehenden, der sich ehemals in der Sammlung Bourgeois in Köln befand (vgl. Versteigerungs-Verzeichnis, 


1904, Nr. 1100 mit Abb.), nachzuweisen. (Geschichte der Verehrung Marias in Deutschland während des Mittel- 


alters, 1909, S. 550). 
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4. Bernsteinschale nach einem Aquarell wie Abb. 1 


Von diesen dreien ist der auf $S. 27 des Albums wiedergegebene (Abb. 2) vermutlich 
das bei Scarabelli an erster Stelle genannte Stück, obwohl man es nicht mit Bestimmtheit 
zu identifizieren vermag, da eine Größenschätzung aus Mangel an einem vergleichbaren 
Maßstab nicht möglich ist. Der zuletzt angeführte Rosenkranz mit dem Ringe dagegen 
ist wohl derselbe wie der auf S. 28 des Albums wiedergegebene (Abb. 3)1?. Auffallend 
bleibt immerhin der Unterschied zwischen der Angabe der Anzahl der Perlen in der Be- 
schreibung und den Abbildungen, von denen die erstere von zehn spricht, die letzteren 
jedesmal elf zeigen. 


Unsere beiden von ihrem Besitzer zweifellos als sehr wertvoll angesehenen Stücke sind 
anscheinend aus derselben Werkstatt hervorgegangen, da ihre Schmuckteile, die aus ver- 
mutlich weißem Stein geschnitzten Blüten und daneben die Medaillons jeweils am An- 
fang und Ende aufs engste miteinander verwandt sind. 


Von den in Abb. 2 und 3 von den Rosenkränzen umgebenen Bernsteinen hat nur das 
in Abb. 2 wiedergegebene achtseitige, mit vertikalen Rippen verzierte, stark barock pro- 
filierte Flakon Beachtung zu beanspruchen, während das Rohbernsteinstück in Abb. 3, 
das vermutlich Einschlüsse barg, in diesem Zusammenhange in den Hintergrund tritt. 


Die zwei größten Bernsteinwerke der Sammlung Settala sind eine Kanne und eine 


ovale Schale!?, abgebildet auf S. 26 und 29 des Albums (Abb. 4, 5). Den Abbildungen 


1? Die Verbindung des kurzen Rosenkranzes mit einem Ringe fand schon verhältnismäßig früh statt. Nach einer 
alten Quelle vom Ende des 15. Jh. (St. Beißel, a. a. O. S. 551) diente der Ring dazu, die technische Gebetsleistung zu 
regulieren und Irrtümer in der Zählung zu vermeiden, indem man ihn aufden ersten Finger steckte. »Habe man ı0Ave 
gebetet, so solle man den Ring an den zweiten Finger stecken, ein “Vaterunser’ und 10 Ave beten, dann an den 
dritten und so fort bis zum fünften und bis zur Vollendung des Rosenkranzes.« 13 Die Breite der Schale beträgt 


nach den Angaben von Scarabelli (s. o. S. 68) »un cubito«, d. i. eine Elle, die etwa 60 cm lang ist. Vgl. S. 69, Anm. 9. 


72 


OTTO PELKA, VERSCHOLLENE BERNSTEINWERKE DES MUSEUMS SENT 


sind Einzelheiten, besonders ornamentaler Art, 
die zur Bestimmung der Herkunft und Ent- 
‚stehungszeit weiterführen könnten, leider nicht 
zu entnehmen; denn die unzulänglichen skizzen- 
haften Andeutungen aufdem Schalenrande sind 
nicht imstande, ein Bild von dem wirklichen 
Aussehen der Randreliefs zu vermitteln. Dem 
Zeichner lag es offenbar näher, einen allge- 
meinen Eindruck festzuhalten als stilistische und 
schmückende Einzelheiten, die die körperliche 
Erscheinung nicht unmittelbar berührten. Auch 
auf die Herstellungstechnik lassen sich aus der 
bildlichen Wiedergabe nur sehr allgemeine 
Schlüsse ziehen. 

Infolge ihrer Größe, die Schale hat einen 
größten Durchmesser von etwa 60 cm und etwa 
ebenso hoch ist die Kanne, ist es natürlich aus- 
geschlossen, daß sie aus einem Stück hergestellt 
sein könnten. Ob aber die einzelnen Zonen der 
Kanne aus einem Stück gedreht und diese Ringe 


dann mit einander verbunden wurden, ist nicht 
ganz unwahrscheinlich, aber nicht zu erweisen. 5. Bernsteinkanne nach einem Aquarell wie Abb. I 
Ebensowenig ist es aus materialtechnischen 

Gründen denkbar, daß die Schale aus einem einzigen Stück geschnitzt wurde. Es ist 
vielmehr anzunehmen, daß auch sie, nach analogen Beispielen, aus einzelnen Teilen 
zusammengesetzt war und vielleicht auch durch in der Abbildung nicht sichtbar ge- 
machte metallische Rahmen und Stege zusammengehalten wurde. 

Es wären nun noch die Fragen nach der zeitlichen Entstehung und der örtlichen Her- 
kunft dieser Werke zu beantworten. 

Mit Sicherheit steht nur fest, daß alle Arbeiten vor 1672, dem Jahre der Errichtung 
des Testaments von Settala, bzw. vor der Veröffentlichung der Schrift von Scarabelli im 
Jahre 1666 sich in der Sammlung befanden. 

Die frühesten Stücke scheinen die beiden Rosenkränze (Abb. 2, 3) zu sein; sie 
dürften noch dem 16. Jh. angehören. Schon dem 17. Jh. entstammen das Agnus Dei und 
die Sonnenuhr (Abb. r), die Kanne mit ihrer so gar nicht werkstoflgerechten, wahr- 
scheinlich aber metallischen Henkelbildung und die Schale (Abb. 4, 5), von denen 
die Kanne einen Typus wiederholt, der auf Metallarbeiten der Renaissance zurückgeht 
und sich, wie Beispiele in Zinn französischen und schweizerischen Ursprungs (Abb. 6, 
7)14 zeigen, noch bis in das 18. Jh. erhalten hat. Die beiden restlichen Arbeiten, die 


14 Gustav Bossard, Die Zinngießer der Schweiz und ihr Werk, Bd. II, Zug, 1934, Taf. XXIX, ı. — Taufkanne, 
Luzern, ı. Hälfte des 18. Jh., von einem der Zinngießermeister aus der Familie der Gloggner gegossen. ı. Hälfte des 


18. Jh. 
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gedrehte Dose (Abb. ı) und das Flakon 
(Abb. 2), sind wenig charakteristische Er- 
zeugnisse vermutlich des 17. Jh. 

Die örtliche Herkunft ist, da gleich- oder 


ähnlichformige Stücke unter den bisher all- 


gemein bekannten Beständen fehlen, nicht 
leicht zu bestimmen. Immerhin darf ange- 
nommen werden, daß z.B. die Sonnenuhr 
in Nordost-Deutschland entstanden ist, wo 
von den Bernsteinschneidern durch nieder- 
deutsche Stecher geschaffene Vorlagen gern 
benutzt wurden. Das Agnus Dei, ein Reli- 
quiar, mit seinem Bildnis des spanischen Hei- 
ligen Johannes de Deo, der als spanischer Spe- 
zialheiliger wohl kaum in Deutschland ver- 
ehrt wurde, dürfte demnach, da wir von 
spanischen Bernsteinkünstlern nichts wissen, 


6. Zinnerne Taufkanne. Französisch. 1708 


vermutlich in Italien entstanden sein. Schwierig ist auch der Versuch einer Herkunfts- 
bestimmung der beiden Rosenkränze. Zwar fand schon zur Deutschordenszeit ein nicht 
unerheblicher Handel hauptsächlich über Brügge und Lübeck mit südlichen Ländern 
auch in Fertigwaren, besonders mit Rosenkränzen statt, allein in vielleicht noch größe- 
rem Umfange wurde unbearbeiteter Bernstein ausgeführt und in den Einfuhrländern 
verarbeitet!®, so daß die Möglichkeit der Entstehung auch der Rosenkränze in Italien 


nicht von der Hand zu weisen ist. — 


Die hier zum ersten Male veröffentlichten, 
durch einen glücklichen Zufall der Nachwelt, 
' allerdings nur bildlich erhaltenen Bernstein- 
werkebedeuten, wenn auchnichteinen wesent- 
lichen zahlenmäßigen Zuwachs zu den bereits 
bekannten Arbeiten, so doch immerhin eine 
Bereicherung des gegenwärtigen Bestandes 
vor allem in kulturgeschichtlicher Beziehung. 

Für die Erlaubnis zur Anfertigung der Fotos und die Über- 


tragung der Abbildungs-Beischriften bin ich dem Präfekten der 
Ambrosiana, Msgr. Prof. Dott. Giovanni Galbiati zu Dank ver- 


pflichtet. In den gleichen Dank für seine vielfachen Bemühungen 
schließe ich auch das Deutsche Generalkonsulat in Mailand ein. 


15 Vgl. W. Tesdorpf: Gewinnung, Verarbeitung und Handel 
des Bernsteins in Preußen von der Ordenszeit bis zur Gegen- 


wart. Jena, 1887, S. 11, 15, 30. — Fritz Renken, Der Handel 


7. Zinnerne Taufkanne. Luzern, ı. Hälfte des der Königsberger Großschäfferei des Deutschen Ordens mit 
18. Jahrhunderts. Leipzig, Kunsigewerbemuseum Flandern um 1400, Weimar 1937, S. 69. 


(ie: 


ÜBER DIE BEDEUTUNG 
DESELN VESERBURSERELTSSEREUR DIE DEU LSCHE 
HOCHROMANISCHE ARCHITEKTUR 


VON EDGAR LEHMANN 


»O beklagenswertes Antlitz des Reiches, wie man bei einem gewissen Komiker liest: 
‚Alle sind wir gedoppelt’, so sind die Päpste gedoppelt, die Bischöfe gedoppelt, die Könige 
gedoppelt, die Herzöge gedoppelt.« 

In diesen Worten des Augsburger Annalisten, die er im Jahre 1080 während des In- 
vestiturstreits schrieb, spürt man die tiefe Erregung, die die Menschen damals über die 
sich jagenden schweren Ereignisse erfüllte. Papst und Kaiser im Kampf. Die höch- 
sten Mächte dieser Erde, die sich gegenseitig stützen sollten, sprechen sich gegenseitig 
die Rechtmäßigkeit ab. Das mußte eine schwere Erschütterung des einfachen mittel- 
alterlichen Autoritätsglaubens nach sich ziehen. 

Die geistesgeschichtliche Wichtigkeit jener Jahre aufgewühlten Kampfes ist von der 
Geschichtsforschung erkannt und betont worden!. Wir fragen: Haben die einschneiden- 
den Ereignisse dieser Zeit auch für die deutsche Architekturgeschichte eine Bedeutung 
gehabt? 

Machen wir uns kurz die historische und baugeschichtliche Lage klar! 

Der Gegensatz zwischen Kaiser und Papst hatte seine Wurzel in der Forderung nach 
Reinheit der Kirche. Der Einfluß des Kaisers, eines Laien nach damaliger Anschauung, 
auf die Wahl von Papst und Bischöfen war den Reformern ebenso unerträglich, wie die 
Hineinziehung der Geistlichen in weltliche Verwaltungsgeschäfte. Da aber seitOtto d.Gr. 
die Regierung des Reiches wesentlich auf den Bischöfen ruhte, konnte sich der Streit auf 
die Frage nach deren Einsetzung zuspitzen. Die Zeit der Minderjährigkeit Heinrichs IV. 
(1056/65) hatte dem Papsttum Gelegenheit zur eigenen Machtentfaltung gegeben. So 
kam es kurz nach Heinrichs Regierungsantritt 1076 zum Zusammenstoß zwischen ihm 
und dem Papst Gregor VII., dem fanatischen Vertreter der Forderung nach Reinheit 
der Kirche und damit auch nach ihrer Überlegenheit über das Kaisertum. Unter Hein- 
rich IV. und seinem Sohn Heinrich V. ist der Streit kaum zur Ruhe gekommen. Erst 
1122, kurz vor des Letzteren Tod, wurde er mit dem Kompromiß des Wormser Konkor- 
dats äußerlich beendet. 

Durch eine Reihe unglückseliger Verkettungen aber setzte er sich auf deutschem Boden 
weiter fort, verwandelt zum Streit zwischen Staufern und Welfen um die deutsche Kai- 
serkrone. Nach dem Aussterben des salischen Hauses, 1125, sorgte die päpstliche Partei 
für die Erhebung des schon bejahrten sächsischen Herzogs Lothar von Supplinburg, der 
als Haupt des sächsischen Widerstandes gegen die salische Herrschaft in Sachsen mit der 
kirchlichen Partei stets eng verbündet gewesen war. Sein Schwiegersohn war der Welfe 


ı Z.B. Karl Hampe, Deutsche Kaisergeschichte in der Zeit der Salier und Staufer, Leipzig, S. 1. 
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Heinrich der Stolze, desssen Machtstellung er glänzend vorbereitete. Lothar selbst lenkte 
im Laufe seiner Regierung schon in die Bahnen der salischen Politik zurück. Die Folge 
war die Erhebung des Staufers Konrads III. durch die päpstliche Partei nach Lothars 
Tod, 1137, die weitere Folge endlose innerdeutsche Kämpfe. Erst die Wahl Friedrich 
Barbarossas 1152 schuf neue Bedingungen. 

Die Zeit von 1076 bis 1152 deckt sich recht gut'mit dem, was man in der Architektur 
hochromanische Zeit zu nennen pflegt. Ihren Beginn bezeichnen zwei Bauwerke, die zu 
den bedeutendsten des gesamten Zeitraums gehören: der Gewölbeumbau des Speyrer 
Doms unter Kaiser Heinrich IV. und der Neubau der Hirsauer Abteikirche durch Abt 
Wilhelm, einem schroffen Vertreter der strengen Klosterreform nach dem Muster von 
Cluny; Speyer etwa von 1082 bis 1104, Hirsau von 1082 bis 1091 errichtet. 

Ohne die historischen Nachrichten würde kaum ein Forscher gewagt haben, die beiden 
Monumente für gleichzeitig zu halten. In Speyer (Abb. ı) entstehen mächtige Gewölbe, 
deren Joche den Raum energisch unterteilen. Das Körperhafte, Gebaute der Wand 
wird durch tiefgreifende Gliederung deutlich erkennbar. 

Ganz anders in Hirsau! Leider ist es 1692 von den Franzosen so zerstört worden, daß 
heute nur noch die Fundamente vorhanden sind. Doch können wir uns sein Aussehen 
recht gut wiederherstellen. Verwandte Nachfolgebauten, etwa Hamersleben (Abb. 2), 
geben uns auch einen Begriff der ehemaligen Wirklichkeit. In Hirsau also: Flache Decke 
statt der Wölbung. Der Raum läuft zügig, ungeteilt durch. Die Wände sind im Grunde 
unplastisch, flächige Begrenzungen. 

Auch im Äußeren zeigt Speyer reiche Gruppierung, die Mauer auflockernde Gliede- 
rung und die Gelenke betonenden Schmuck. Hirsau dagegen besaß eine schlichte Ge- 
samtform und glatte, kaum gegliederte Mauern. 

Besonders bezeichnend ist auch die Wahl der Schmuckformen, z. B. in den Kapitellen. 
Die Speyrer Querschiffskapitelle römisch-korinthischer Art gehören zu den reichsten 
Schöpfungen der deutschen romanischen Bauplastik (Abb. 3). Hirsau besaß schlichte, 
strenge Würfelkapitelle (Abb. 4). Pflanzliche Lebendigkeit gegen geometrische Klarheit. 

Nun stehen beide Denkmäler nicht allein, sondern sind nur die ersten und wohl zu- 
gleich bedeutendsten Leistungen innerhalb größerer Gruppen, so daß die deutsche Bau- 
kunst um 1100 zweigeteilt erscheint. 

Zur Erklärung dieses auffallenden Zwiespalts begnügt man sich im allgemeinen da- 
mit, die eine Gruppe als »Hirsauer Bauschule« zu kennzeichnen, deren Art und Verbrei- 
tung allerdings in vielfachen Untersuchungen und Controversen erörtert worden ist, 
während mit der anderen Gruppe einfach die Anfänge des deutschen Gewölbebaues re- 
gistriert werden. Die Hirsauer Bauschule wird, sicher mit vollem Recht, auf die von 
Cluny ausstrahlende Reformbewegung zurückgeführt. 

Daß man eine besondere Erklärung für die Gewölbebauten nicht sucht, ist begreiflich, 
denn die Einführung der Hochschiffgewölbe lag ganz im Zuge der salischen Bauent- 
wicklung. Die ottonische Wand war gleichsam ein aufgespannter Teppich gewesen, ohne 
Körperlichkeit für das Auge. Der erste salische Bau, Limburg a. H., führte im Ostteil 
die Auflockerung der Wand durch Blenden ein. Im Speyrer Dom Konrads II. wurde 
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diese Gliederung auch auf das Langhaus übertragen. Damit wurde die Wand Baukörper, 
sie erhielt Struktur. Außerdem war der gesamte Bau bis auf die Hochschiffe schon ge- 
 wölbt. Die Wölbung der Hochschiffe schloß also nur eine letzte Lücke. 

Dennoch halte ich es für notwendig, stets im Auge zu behalten, daß ein Kaiser es war, 
Heinrich IV., der das Wagnis dieser Schließung zum erstenmal unternahm und zugleich 
in riesigem Maßstab durchführte. Da auch die anderen frühen Bauten der Gewölbe- 
gruppe, Mainz, Maria Laach, Goslar-Georgenberg, kaiserliche Gründungen oder Grün- 
dungen von ihm nahestehenden Personen sind, ist also die struktive, ganz vom Stein 
ausgehende Auffassung des Baukörpers vom Kaisertum veranlaßt. Sie ist in ihren An- 
fängen salisch-kaiserlich. 

Damit wäre der Gegensatz zwischen der Speyrer und der Hirsauer Gruppe als Gegen- 
satz kaiserlich-reformerisch gekennzeichnet. 

Nun bleibt aber bei der Erklärung der Hirsauer Gruppe mit ihrem Widerstand gegen 
die vom ı1. Jahrhundert vorgezeichnete Entwicklung aus der Reform die Frage un- 
gelöst, warum die Forderung nach Reform erst gegen Ende des 11. Jahrhunderts einen 
so bedeutenden Einfluß auf die Baukunst genommen hat. Denn diese Forderung taucht 
ja im ganzen Mittelalter immer wieder auf. Ich erinnere nur an die Reform des Benedikt 
von Aniane um 800 und an die Reformbewegung des Klosters Gorze bei Metz im 
10. Jahrhundert. Auch die Bewegung von Cluny ist nicht erst um 1070/80 entstanden. 
Aber der Einfluß dieser Bestrebungen auf die Baugeschichte ist verhältnismäßig gering 
geblieben. Ich glaube, daß uns diese Frage in den Kern der Dinge führt. 

Erst der Investiturstreit mit der Anspannung aller Kräfte zum Letzten gab dem Kaiser- 
tum den Schwung zu jener architektonischen Höchstleistung, wie der Umbau des 
Speyrer Doms eine darstellt; er aber gab auch erst der Reformforderung jene Durch- 
schlagskraft, die mönchische Architektur weiter Gebiete Deutschlands ganz nach ihrem 
Sinne zu formen. Erst durch den Investiturstreit wurden ja auch die Reformmönche zu 
Agitatoren und Wanderpredigern. Durch den Investiturstreit trat plötzlich an jeden 
Einzelnen die Frage heran, ob er Gregor oder Wibert für den Papst halten wollte. Tau- 
send Folgerungen für das tägliche Leben hingen von dieser Entscheidung ab. Die Ent- 
scheidung für die Reform mußte eine Entscheidung für Gregor und damit gegen Hein- 
rich IV. sein. Die Entscheidung erhielt ungeahntes politisches Gewicht. So wird aus 
einer monastischen Angelegenheit eine weltanschaulich-politische. Es ist nur natürlich, 
wenn der Reformwille daraus ein ganz neues Pathos sich zieht, das auch auf die Bau- 
kunst sich auswirkt. Da aber noch immer ein wichtiger Teil der Architektur monastische 
Architektur ist, muß diese Wirkung von größter Bedeutung für das gesamte architekto- 
nische Bild der Zeit werden. So verstehen wir die Spaltung zwischen der Speyrer und der 
Hirsauer Gruppe. Nicht die »Hirsauer Bauschule«, nicht die Entwicklung des Gewölbe- 
baues allein ist wesentlich, sondern ihr schicksalshaftes Gegeneinander auf Grund des 
Investiturstreits und seiner örtlichen Auswirkungen im deutschen Reich. Nur in Deutsch- 
land waren die Bedingungen dafür gegeben, nur in Deutschland sind auch die Wirkungen 
dieses Gegeneinander zu erkennen. 
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2. Hamersleben, Stiftskirche. Mittelschiff nach Osten 


Die Ergebnisse unsrer Betrachtung müssen wir jedoch noch gegen einen grundlegenden 
Einwand sichern, nämlich gegen den, daß es eine »Hirsauer Bauschule« im eigentlichen 
Sinne gar nicht gegeben habe, daß ihre sog. Merkmale keineswegs gleichmäßig zuträfen 
und außerdem allgemein für die hochromanische Stufe bezeichnend seien?. Nun ist ge- 
wiß der Begriff der »Hirsauer Schule«, wie er von Baer und Dehio? vor nahezu 50 Jahren 


2 Dieser Standpunkt in letzter Zeit besonders energisch vertreten bei Max Eimer, Über die sogenannte Hirsauer 
Bauschule, Blätter f. Württ. Kirchengeschichte, N. F., 41. Jg., 1937, S. 1—56. 3 G.H. Baer, Die Hirsauer 
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3. Speyer, Dom. Kapitell im südlichen Kreuzflügel 4. Bursfelde, Stiftskirche. Kapitell im Langhaus 


aufgestellt worden ist, zu eng und bestimmt gefaßt und bedarf einer Erneuerung. Trotz- 
dem ist der Grundgedanke, die Zusammengehörigkeit der reformerischen Bauten, m. E. 
richtig. Um dies darzulegen, müssen wir versuchen, die ideelle Einheit des reformerischen 
Baues aufzuzeigen, die durch mancherlei Verschiedenheiten der Bauwerke in der Wirk- 
lichkeit nicht aufgehoben wird. Was die Bedeutung Hirsaus und seines genialen Abtes 
Wilhelm für die Reform-Architektur angeht, so wird man wenigstens ihren indirekten 
Einfluß nicht allzu gering veranschlagen dürfen, sind doch kirchlich über hundert Klö- 
ster von Hirsau aus reformiert worden. 


Die Reformarchitektur ist beseelt von einem starken Willen zu Strenge und Einfach- 
heit. Als Ideal scheint den Architekten die frühchristliche Basilika vorgeschwebt zu ha- 
ben, so daß man von einem romantischen Archaismus sprechen möchte. Dassbrachte 
ihre Werke in Gegensatz nicht nur zu den übrigen zeitgenössischen Bauten, sondern auch 
zu den frühromanischen. 


Aus dem frühchristlichen Vorbild erklärt sich die Ablehnung der Wölbung, der Ver- 
zicht auf strukturelle Durchgliederung der Wände und die Bevorzugung der Säule als 
Mittelschiffstütze. Alle drei Merkmale sind zugleich diejenigen, die sich am stärksten 
gegen die Stilentwicklung stemmen. 


Die glatten Wände der Reformbauten stehen in ihrer Flächigkeit der körperlosen 
ottonischen Wand näher als den tiefgegliederten der gleichzeitigen Kaiserbauten. Das 
beliebte Motiv der Arkadenrahmung betont in seinem deutlich leistenartig aufgelegten 
Charakter nur die Flachheit der Wand. Die gleiche Abneigung, den Baukörper struktiv 
aufzufassen, zeigt sich im Hirsauer Portal, wie Reißmann? kürzlich dargelegt hat. Erst 
der hochromanische Bau erhält als klar struktiv gesehenes Gebilde einen Sockel. Das 


Bauschule. Studien zur Baugeschichte des ı1. und 12. Jhs. Freiburg i. Br. u. Leipzig 1897. — Dehio und v. Be- 
zold, Die kirchliche Baukunst des Abendlandes. Stuttgart 1884— 1901. * Kurt Reißmann, Romanische Portal- 
architektur in Deutschland, Würzburg 1937, S. 4960. 
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5. Pergamentplan von St. Gallen. Nachzeichnung des Faksimiles bei F. Keller 


Hirsauer Portal umgeht aber die daraus notwendig gewordene Auseinandersetzung zwi- 
schen Sockel und Portal. Der Sockel wird, entgegen seinem natürlichen Sinn, um das 
Portal herumgeführt. 


Die Ablehnung der Wölbung ist für die Hochschiffe fast durchgängig, für die Neben- 
räume weitverbreitet. Tritt Wölbung auf, so fast ausschließlich Tonnenwölbung. Die 
Zügigkeit und Ungegliedertheit des Raumes wird von der Tonne nicht zerstört. 

Die Bevorzugung der Säulen als Stützen ist landschaftlich verschieden stark ausge- 
prägt. Immerhin ist die reine Säulenbasilika mehrfach auch in Gegenden durchgesetzt 
worden, die stärker dem Pfeiler zuneigen. (Z.B. in Thüringen, Paulinzelle, oder im 
Alpengebiet, Admont.) Jedenfalls gilt die einfache Stützenreihung fast ausnahmslos, was 
besonders für Niedersachsen eine Neuerung bedeutet. 

Besonders bezeichnend sowohl für die Vorbildlichkeit des Frühchristlichen wie auch 
für die Forderung nach Einfachheit ist die neue Betonung des »Weg«-Charakters 
der Basilika bei den Reformbauten. Um die Bedeutung dieser Wandlung voll zu ver- 
stehen, werfen wir einen kurzen Blick zurück auf die vor- und frühromanische Kloster- 
kirche. 

Das Bezeichnenste für sie ist ihre Zweipoligkeit. Dem Ostchor entspricht entweder ein 
ebenerdiger Westchor oder eine Westkirche, ein Westwerk, dessen Hauptraum meist über 
einer Eingangshalle emporgehoben liegt. Die Forschungen der letzten Jahre haben uns 
immer klarer die Bedeutung des Westwerks für die frühe deutsche Architektur ins Be- 
wußtsein gehoben. Das Westwerk war Bollwerk gegen die im Westen drohenden Mächte 
der Finsternis. Es diente dem Kult des Satanbezwingers Michael und überhaupt dem 
Engelskult. Es wurde für Pfarrzwecke benutzt und bot auch den Platz für fürstliche Per- 
sönlichkeiten, hing also vielleicht mit dem Eigenkirchen-Wesen zusammen. Altar- 
emporen innen und Turmvielfalt außen sind die wichtigsten Folgen der Westwerke. Der 
Ostteil ist durch eine Krypta bereichert, die den Gottesdienst in der Nähe des Märtyrer- 
grabes unter dem Altar ermöglicht. Die Gruftkirche hebt den Chor gewöhnlich auch 
über das Langhaus in die Höhe, so daß eine reichgestaffelte Bodenbewegung das 
Kircheninnere gliedert. Die Kreuzflügel des Querschifls bilden besondere Kapellen. 
Der Plan von St. Gallen (Abb. 5) zeigt, daß auch die Seitenschiffe von Altären be- 
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6. Hirsau, Grundriß 
(mit Berücksichtigung der Ausgrabungsergebnisse des Württ. Lanaesamts für Denkmalpflege ) 


setzt sind. Chor, Vierung und östlicher Teil des Mittelschiffes sind den Mönchen 
vorbehalten, ebenso der Westchor. Nur ein Teil des Mittelschiffes ist für die Laien 
bestimmt. | 

Ganz anders nun der reformerische Bau des ı1./12. Jahrhunderts! (Abb. 6). Die Zwei- 
poligkeit wird beseitigt. Westchöre und Westwerke werden nicht errichtet. Ein axialer 
Westeingang führt in das Innere. Eine einfache Vorhalle, oft mit einer bescheidenen 
Empore für den beibehaltenen Michaelsaltar, gelegentlich zugleich für einen kleinen 
Nonnenkonvent, genügt dem Reformbau. Die weiteren Aufgaben des Westwerks konn- 
ten von anderen Bauteilen übernommen werden oder waren, wie die Fürstenemporen, 
mit ein Grund zur Beseitigung der Westwerke. Hirsau und Paulinzelle besaßen ur- 
sprünglich gar keinen Westbau, dafür ein offenes Atrium mit zwei frei davor stehenden 
Atriumstürmen: ein ausgesprochen frühchristlicher Baugedanke. Gelegentlich taucht 
auch die Doppelturmfassade auf, die das innere Raumprogramm des Westwerks eben- 
falls auf das Kernstück, die Westempore, reduziert. Die Doppelturmfassade ist im 
Grunde Außenform, betontes Tor für den »Weg«. 

Die Beseitigung der Westwerke diente auch dem Streben nach Einfachheit, außen wie 
innen. Bis auf die schlichte Westempore werden innen keine Hochgeschosse geduldet. 
Die schon in frühromanischer Zeit ausgeschalteten Längsemporen konnten daher auch 
in hochromanischer in Deutschland sich nicht wieder durchsetzen. Ebenso werden die 
Bodenverschiebungen auf ein geringes Maß zurückgeführt. Wesentlich dafür ist die Strei- 
chung der Krypten. Die üblichen drei Altäre der Krypta rücken gleichsam in den Chor 
hinter den Hochaltar hinauf?. Man beginnt Märtyrer-Reliquien zu verheben«. Sie wer- 
den nun meist in einem Schrein auf oder hinter dem Altar sichtbar ausgestellt. Die 
Mystik der unterirdischen Grab- und Kultstätte wird damit aufgegeben. 

In den Östteil, die eigentliche Mönchskirche, werden überhaupt die Altäre zusammen- 
gezogen, von dem Kreuzaltar für die Laien und vielleicht einigen Seitenschiffsaltären 
abgesehen. Zur Vermehrung der Altarstellen erhielt der Chor die charakteristischen 
Seitenschiffe. Die Altarstellen der Kreuzflügel rücken entsprechend an die Seite. Später 


° Vgl. Friedrich Ostendorf, Die deutsche Baukunst im Mittelalter, Bd. ı. Berlin 1922, S. 184f. 
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7. Maria Laach, Grundriß (Aus Dehio, Geschichte der Deutschen Kunst) 


kommt es dann zur Kapellenreihung am Querschiff. Die Kreuzflügel verlieren dadurch 
weitgehend ihre alte selbständige Bedeutung und werden zu einer Art Korridoren herab- 
gedrückt, die den Zugang zu den Kapellen vermitteln. Die Kreuzform der Ostteile wird 
entwertet. Die Längsrichtung dominiert. 


Die Betonung der Längsrichtung zeigt sich sogar in der Turmstellung. Die Glocken- 
türme werden nach Möglichkeit in die unmittelbare Nähe der Mönchskirche gestellt. 
Dabei wird entweder ein Vierungsturm benützt; lieber noch setzt man — da die Glocken- 
seile inmitten des Sängerchors stören mußten — die Türme in die westlichen Quer- 
schiffswinkel oder an das östliche Ende der Kirche, jedoch nie in die östlichen Quer- 
schiffswinkel wie bei den Kaiserbauten. Offenbar ist diese zentralisierende Gruppen- 
bildung des Außenbaues, die Kreuzflügel und Chor aufeinander bezieht, unerwünscht 
gewesen. 


Die Raumaufteilung in den Hochschiff-Teilen der eigentlichen Mönchskirche ist neu 
geregelt®. Im »Chor« (presbyterium) amtiert der Priester, in der »Vierung« (chorus) sitzt 
der Chor der Sänger, im ersten Joch des Langhauses nach Westen (minor chorus) sitzen 
die Brüder, die nicht singen können. Die natürliche architektonische und die litur- 
gische Grenze zwischen Mönchskirche und Laienkirche decken sich nicht. Die neue 
architektonische Grenze, die der minor chorus durch eine besonders gebildete Arka- 
denstütze oder einen Schwibbogen bezeichnet, wirkt deshalb nur um so deutlicher 
als Scheide. 

Will man verstehen, wie groß die Wandlung gegenüber der alten Ordnung ist, so muß 
man sich den Plan von St. Gallen (Abb. 5) ins Gedächtnis zurückrufen, wo die Altäre 
das ganze Langhaus erfüllen und Ost- und Westchor sich die Waage halten. 

Unser geringes Wissen von der Liturgie jener Zeit macht es schwer, den Sinn all dieser 
Änderungen klar zu erfassen. Doch darf man außer in der Steigerung der mönchischen 
Strenge und Straffheit das Wesentliche wohl in einer Vergeistigung des Gottesdienstes 
sehen. 


6 Vgl. Adolf Mettler, Die zweite Kirche in Cluny und die Kirchen in Hirsau nach den »Gewohnheiten« des ı1. Jhs 
Zeitschr. f. Gesch. d. Architektur, Bd. 3, 1909, und Bd. 4, 1910. 
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Schon in der älteren Klosterkirche war die klare frühchristliche Gegenüberstellung 
von Gemeinde und Heiligem, von Leiden und Erlösung aufgegeben. Die Gemeinde war 
nur noch als Zuschauer zugelassen für einen Gottesdienst, den die Mönche gleichsam 
nur zur höheren Ehre Gottes ausübten. Neben die Messe war der Gesang getreten, der 
vielfach die Form von Responsorien hatte; zwei Chöre, die sich antworten. Daher er 
mutlich die Vorliebe für das Zweipolige der Raumordnung. In Gesang und Prozession 
lebte die Mönchsgemeinschaft die heilige Geschichte mit dem Ablauf des Jahres gleich- 
sam mit. Die vielfachen Kapellen und Emporen und auch die vielfachen Altäre inner- 
halb der Kirche dienten der Darstellung dieses Nachlebens. Denken wir nur an die Na- 
men der Kirchenteile in Centula: Über dem Westeingang war die Geburt Christi dar- 
gestellt, unter dem Westwerk stand die Taufe, in der Mitte des Langhauses der Kreuz- 
altar. Der Raum dahinter hieß passio, der nördliche Kreuzflügel resurrectio, der süd- 
liche ascensio. Der Chor ist, so darf man ergänzen, der Herrlichkeit und maiestas Christi 
gewidmet. 

In dem Gottesdienst der Reformer ist nun das Miterleben der heiligen Geschichte 
gleichsam in das Innere des Einzelnen verlegt worden. Die Prozessionen haben mehr den 
Charakter von Bitt- und Bußgängen erhalten. Die unterirdischen Kulthandlungen in 
den Gruftkirchen, ebenso wie die himmelnahen auf den Emporen mußten mit dem Ver- 
schwinden der Krypten und Altaremporen wegfallen. Auch die Ortsveränderung wurde 
gleichsam in das Innere des Gläubigen verlegt. Das äußere Miterleben der heiligen Ge- 
schichte wurde auf das gerade damals allmählich sich ausbildende geistliche Schauspiel 
abgedrängt. Die Zusammenziehung der Altäre auf den Ostteil entspricht dem strengeren 
Wunsche nach mönchischer Absonderung, wie auch dem nach klarer Scheidung des 
heiligsten Bezirkes vom weniger heiligen. Die Loslösung vom Weltlichen spiegelt auch 
die Beseitigung der Fürstenemporen in den Westwerken und der besonderen fürstlichen 
Grabstätten innerhalb der Kirche. 

So können wir den Bau der Reformer kennzeichnen: Er ist von archaischer Einfach- 
heit und einer der vergeistigten Auffassung des Gottesdienstes entsprechenden Klarheit 
der Raumanordnung. 

Daß diese Art nicht einfach das hochromanische Gotteshaus ist, begreift man richtig 
erst, wenn man sieht, wie auf der kaiserlichen Seite eine Kirche gestaltet wird (Abb. 7). 

Das Wichtigste ist die Aufnahme der Wölbung, die ja die gesamte Innenerscheinung 
des Bauwerks grundlegend verändert. Die Wand wird zum Baukörper, der die Kräfte 
des Tragens und Lastens erfühlen läßt. Das Kreuzgewölbe teilt den Raum in Baldachin- 
gruppen auf. Die allseitige Umlagerung des Hauptschiffes wird beibehalten. Die Längs- 
richtung erhält nicht die Betonung, wie bei den Reformbauten. Die Raumanordnung 
neigt cher zur Zentralisierung. So ist auf kaiserlicher Seite auch der echte gewölbte zen- 
trale Großbau möglich gewesen: Die Kirche auf dem Georgenberg bei Goslar. 

Westwerk und Krypta werden beibehalten. Damit bleibt im Inneren die Bewegtheit 
des Fußbodenniveaus erhalten, im Äußeren die abgewogene Baugruppe. Die Westwerke 
scheinen allerdings auch nicht mehr im ursprünglichen Sinne benützt worden zu sein 
und ebenfalls eine größere Bedeutung als Außen-, denn als Innenform erhalten zu haben. 
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Die Wölbung fordert durchweg den Pfeiler als Stütze und legt den gegliederten Pfeiler 
im Gegensatz zu dem reformerischen schlichten, vierkantigen Pfeiler nahe. Der »minor 
chorus« und die vielen Ostaltäre fehlen. Chorordnung und allgemeiner Gottesdienst 
werden den älteren Vorbildern im wesentlichen treu geblieben sein. 

Das Portal nimmt als Säulenportal die Auseinandersetzung von Mauermasse und Öft- 
nung, bzw. von Sockel und Öffnung energisch in Angriff. Die Bauzier ist reicher als an 
den frühromanischen und reicher als an den reformerischen Bauten. 

So ıst der Kaiserbau ein Steinbau, der seine tektonische Gliederung durchschimmern 
läßt, reich und vielfältig im Ganzen und Einzelnen. 

Gewiß zeigt die Wirklichkeit unklarere Verhältnisse bei den einzelnen Bauwerken als 
die soeben gekennzeichneten reinen Fälle. Aber sie sind fraglos als Richtpole erkennbar 
und wirksam, und damit ist, wie ich glaube, die Berechtigung zu ihrer Herausarbeitung 
gegeben. 

Wichtig wäre wohl der Nachweis, daß politische und architektonische Zugehörigkeit 
einander stets entsprechen. Aber er ist gar nicht mehr überall zu führen. Wo wir Sicheres 
wissen, stimmen beide meist zusammen. Ausnahmen dürften sich bei genauester Kennt- 
nis der Entstehungsgeschichte des betreffenden Baues stets erklären lassen. 


Wir versuchen nun, uns die durch die Gegensätzlichkeit der kaiserlichen und refor- 
merischen Bauten in Deutschland geschaffene Lage an Hand zweier Kartenskizzen zu 
veranschaulichen (Abb. 8 und 9). 

In der Zeit des eigentlichen Investiturstreits, etwa 1076-1122, finden sich Kaiser- 
bauten besonders in Franken und Sachsen, Reformbauten dagegen vor allem in Schwa- 
ben, Bayern und ebenfalls in Sachsen. Sachsen zeigt sich als besonders umstritten. Im 
östlichen Schwaben und im Elsaß erscheinen weitere, etwas schwächere Plätze der Ri- 
valıtät. Die Rheinlande und das heutige Westfalen sind konservativ, jedenfalls eher kai- 
serlich als reformerisch. Die geographische Verteilung entspricht damit der politischen 
Machtstellung und ist so nochmals eine Art von Beweis für den Zusammenhang von Po- 
litik und Architektur. Deutlich läßt die Karte auch die wesentlich breitere Basis der 
Hirsauer Gruppe gegenüber der kaiserlichen erkennen. Ebenso wird die verhältnismäßig 
klare Abgrenzung der Gruppen gegeneinander sichtbar. 

Die gleiche Karte für die Zeit der welfisch-staufischen Rivalität (etwa 1125/52) zeigt, 
daß die Lage der früheren scheinbar ähnlich ist, jedoch haben die reformerischen Neu- 
gründungen oder Neubauten in Schwaben fast ganz nachgelassen. Das bedeutet aber, 
daß die von Cluny ausgegangene Reform in ihrem Kern tot ist. Auf der kaiserlichen 
Seite fehlt die zusammenfassende Kraft, das Kaisertum als Bauherr, vollständig. Im 
einzigen Fall kaiserlicher Bauherrschaft großen Stiles, in Königslutter, zeigt der Bau 
deutlich die Mischung der Gruppen. Er spiegelt die schon berührte eigenartige Situation 
Kaiser Lothars zwischen alter partikular-sächsischer, den Reformern zuneigender Ein- 
stellung und dem übermächtigen Gewicht des kaiserlichen Amtes. Der reich gegliederte 
Aufbau mit dem bekannten herrlichen Schmuck ist kaiserlich. Die Anlage der Neben- 
chöre entspricht dem reformerischen Grundriß. Das Querschiffportal stellt unmittel- 
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8. Karte der deutschen Baudenkmäler in der Zeit von etwa 1080-1125 
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Ortspunkt mit Kreis: Zisterzienser- und Praemonstratenser-Bauten 


bar das kaiserliche Säulenportal in einen Hirsauer Sockelrahmen, eine Lösung, die in 
Sachsen vielfach Schule gemacht hat. Das Innere war durchgängig gewölbt geplant. 
Die »baldachingleiche« Anordnung der Gewölbe erinnert deutlich an Mainz, wie 
kürzlich gezeigt worden ist’. Darin ist Lothars Wunsch, kaiserlich zu bauen, besonders 
deutlich. 

Mischungen sind in dieser 2. Phase überhaupt häufiger. Der eigentliche geistige Im- 
puls der Trennung ist eben schwächer geworden. Zwar neigen die staufischen Bauten 


° Harold Joachim, Die Stiftskirche zu Königslutter, Diss. Leipzig 1935, S. 18—20. 
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9. Karte der deutschen Baudenkmäler in der Zeit von etwa 1125 bis 1152 


mehr zur alten Gruppe der Kaiserbauten, die welfischen mehr zur reformerischen. Im 
übrigen ist das Gewicht der landschaftlichen Tradition vorherrschend. Die Klarheit der 
alten Grenzen wird dadurch nicht ganz erhalten. 

Ihre Verwischung verursacht auch das Aufkommen neuer Reformorden im Gegensatz 
zu den verweltlichten Hirsauern. In Deutschland liegen vor 1152 die Anfänge nur der 
Ordensbaukunst der Prämonstratenser und Zisterzienser, die noch keine neue Front- 
bildung erkennen lassen. Für beide Orden gilt, daß sie sich keineswegs mehr grundsätz- 
lich gegen die Wölbung stellen. Das Ideal der frühchristlichen Basilika ist aufgegeben. 
Im übrigen gleichen sich die Prämonstratenser fast stets ganz den örtlichen Gepflogen- 
heiten an, während die Zisterzienser zunächst sich mehr den alten Reformbauten an- 
schließen und erst in staufischer Zeit ihre neue, eigene Opposition gegenüber der son- 


stigen staufischen Bauwelt entwickeln. 
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Wir können jetzt unsere eingangs gestellte Frage beantworten. Hat der Investiturstreit 
für die deutsche Architekturgeschichte eine Bedeutung gehabt? Ja! Er hat in das deutsche 
Bauschaffen eine grundsätzliche Spaltung hineingetragen, die zu den seit langem be- 
stehenden landschaftlichen Besonderheiten hinzukam und sie zum Teil überdeckte. 
Diese Spaltung brachte die eine Seite in einen Gegensatz zur natürlichen Stilentwick- 
lung, wodurch die eigenartigen Sprünge und Brüche im Bilde der deutschen Entwick- 
lung der hoch- und spätromanischen Baukunst wesentlich mit verursacht wurden. Diese 
Vielfalt und Sprunghaftigkeit ist ohne die Beachtung der Wirkung des Investiturstreites 
nicht richtig zu verstehen. 
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Wenn bisher so wenig Sicheres über die Wurzeln der Kunst Grünewalds zutage ge- 
fördert wurde, so hat dies seinen Grund in der Tatsache, daß man sich über das Grund- 
sätzliche einer genetischen Ableitung überhaupt nicht recht im klaren ist. Zunächst ein- 
mal hat man sich den Umkreis der Bildungsmächte bei einer Persönlichkeit wie Grüne- 
wald als einen sehr weiten vorzustellen, als einen weiteren jedenfalls als bei weniger 
bedeutenden Künstlern; ferner ist der Umstand zu berücksichtigen, daß der große 
Künstler empfangene Anregungen viel stärker verarbeitet und umbildet als der geringere, 
daß seine Herkunft also naturnotwendig weniger klar erkennbar ist als die des kleineren. 
Es verhält sich aber keineswegs so, daß das Genie überhaupt aus der Entwicklung her- 
ausfällt. Daher muß es auch möglich sein, den Boden, auf dem es gewachsen ist, festzu- 
stellen. Dabei ist es nun wesentlich, daß man weiß, wo man zu suchen hat, welcher 
Bereich überhaupt in Betracht kommt. 

Von größtem Belang ist die Frage der Technik. Man hat im Falle Grünewalds den 
Einfluß der Glasmalerei für wesentlich gehalten, man hat auch auf Graphik als wichtige 
Anregung hingewiesen. Mögen solche Einflüsse tatsächlich stattgefunden haben, und für 
die Graphik darf dies als sicher gelten, so ist es doch methodisches Erfordernis, zunächst 
die Malerei nach den Grundlagen zu befragen, denn Grünewalds entscheidende Leistung 
liegt auf dem Gebiet der Malerei. Was die Einflüsse aus anderen Gebieten anbelangt, 
so kommen sie erst in zweiter Linie in Betracht; mögen sie formal noch so wichtig ge- 
wesen sein, so sind sie doch erst möglich geworden auf Grund einer Disposition an einem 
bestimmten Punkt der Entwicklung des Malers. (Denkbar wäre es wohl, daß Grünewald 
zunächst Glasmaler war; dann bliebe aber immer noch die Frage nach der Basis seiner 
Kunst auf dem Gebiete der Malerei). Jede Technik hat ihre eigene Entwicklung; 
Wechselwirkungen treten erst dann ein, wenn ein Punkt erreicht ist, von dem aus künst- 
lerische Lösungen auf einem anderen Gebiet zugleich als notwendige Konsequenzen aus 
dem eigenständigen Wollen erscheinen. So gilt es, hinter die Einflüsse aus anderen Ge- 
bieten zurückzugehen. 

Immer wieder begegnet man der meist uneingestandenen Meinung, daß die Kunst 
einer ungewöhnlichen Persönlichkeit auch notwendig ausgezeichnete Kunstleistungen 
als Ausgangspunkt voraussetze. Indessen verhält es sich keineswegs immer so; oft genug 
ist es wenig Belangvolles, qualitativ Mäßiges, was die Grundlage des Hervorragenden 
bildet. Gerade das Ungelöste wird vielfach dem fortschrittlich gesinnten Geist inter- 
essanter sein als das bereits Gelöste, indem es einen Anreiz zur Gestaltung in sich trägt, 
der dem schon Vollendeten naturgemäß abgeht. Bedingung für ein Fruchtbarwerden 
ist, daß der Ausgangspunkt irgendwie eine Färbung trägt, die auf tiefere, noch nicht er- 
schlossene Schichten hinweist. Es wäre somit die Aufgabe, nach Werken zu suchen, die 
Eigenschaften aufweisen, die in unbeholfener Form, gleichsam zufällig, als Nebensache 
in Erscheinung tretend, auf Gesetzmäßigkeiten hindeuten, die sich später als Eigenwert 
offenbaren. 
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Noch nicht genügend Beachtung geschenkt hat man im Hinblick aufdie Erforschung der 
Herkunft von Grünewalds Kunst dem ikonographischen Moment. Bei den bedeutsamen 
Abweichungen vom Gewohnten, die der Bildgehalt gerade beim Isenheimer Altar zeigt, 
ist es natürlich, daß man sich zunächst einmal um ihren Sinn bemüht hat, um ihre Be- 
deutung. Man muß sich aber davor hüten, Grünewald gewissermaßen als einen Illustra- 
tor anzusehen, als eine Persönlichkeit, die dank ihrer künstlerischen Qualitäten in der 
Lage war, einen gegebenen Inhalt einfach darzustellen, einen Inhalt, für den weiter 
keine Disposition vorhanden gewesen wäre. Man hat es bei Grünewald nicht mit einem 
modernen Künstler zu tun, der sich keiner Bildtradition gegenüber sieht, der ein be- 
liebiges Thema in seine persönliche Formensprache transponiert, etwa ein Thema, zu 
dem er gar kein näheres Verhältnis hat,ein Thema, das ihm bisher seinem Wesen nach 
fremd war. Man muß auch hier die Frage nach der Disposition stellen, muß auch hier in 
Betracht ziehen, daß es an der entwicklungsgeschichtlichen Situation lag, wenn die Be- 
wältigung eines solchen Programms möglich war. 

Worüber die Forschung bisher mehr als Allgemeines zu sagen wußte, das sind die 
Eindrücke, die Grünewald von der Malerei Augsburgs, insbesondere der Holbeins d. Ä.!, 
von der Kunst Dürers? und Cranachs? sowie der des Mittelrheins? empfing, das ist ferner 
eine gelegentliche Berührung mit Mantegna? und eine solche mit dem sog. Meister von 
Frankfurt, einem Niederländer, der zwei Altäre für Frankfurt geschaffen hat®. Daß der- 
artige Zusammenhänge vorliegen, wird durch das dafür beigebrachte Beweismaterial als 
unbezweifelbare Tatsache erwiesen. Für sonstige vermutete Stilzusammenhänge ließen 
sich nicht in gleicher Weise konkrete Belege auffinden. Das gilt vor allem für eine hypo- 
thetisch angenommene Reise nach den Niederlanden. Auch weitere Hinweise auf ita- 
lienische Kunst entbehren der letzten Überzeugungskraft. 


Die folgenden Darlegungen gelten einer schärferen Umreißung zweier Faktoren, die 
für die Prägung der Kunst Grünewalds bedeutsam geworden sind. Es handelt sich um die 
Einwirkung der Kunst des Pacherkreises, die Rieffel? schon einmal vermutet hat, sowie 
um die Beziehungen zu den Niederlanden, die erstmals von H. A. Schmid angenommen 
wurden. 

Wir wählen als Ausgangspunkt zwei Darstellungen, bei denen uns diese Zusammen- 
hänge am klarsten zutage zu treten scheinen. Es sind die beiden Flügel des Isenheimer 
Altars, die die stehenden Figuren des hl. Sebastian (Abb. ı) und des hl. Antonius 
(Abb. 3) zeigen. 


Bei der Darstellung des letzteren läßt sich eine unbezweifelbare Einwirkung der Gra- 
phik Dürers erkennen. Als Vorbild für die Komposition im ganzen hat der Kupferstich 
B 3 (» Christus als Schmerzensmann« 1509) (Abb. 2) gedient; hier findet sichin den Grund- 
zügen, was das Wesen der Grünewaldschen Komposition ausmacht: eine unbekleidete 


" H. A. Schmid, Die Gemälde und Zeichnungen Matthias Grünewalds, Straßburg 1911, S. 5off., 67, 172. ©. Hagen, 


Matthias Grünewald, 4. Aufl., München 1923, S. g9ff. und Anm. 2: ®:H. A. Schmid, a. a. O., S. 43; H. Feur- 
stein, Matthias Grünewald, Bonn 1990, S. 40ff. und 92. ® Feurstein, a. a.O©., S. 40fl. ETERIRejostens 
Matthias Grünewald, 2. Aufl., Bielefeld und Leipzig TO21S14% 5 Hagen, a. a. O., S. 133. SINART Zülch; 
Der historische Grünewald, München 1938, S. are ? Zeitschr. f. christl. Kunst 1897, S. 169. 
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I. Grünewald, Hl. Sebastian 2. Dürer, Schmerzensmann 
aus dem Isenheimer Altar 


Figur in einer Architektur, die links einen Ausblick zeigt, rechts von der Gestalt eine 
Säule, die von einem Strick umwunden ist, dessen in einen Knoten gebundenes Ende 
herabhängt. Ferner weist die Gestalt Sebastians Züge auf, die von dem hl. Onuphrius 
auf Dürers Holzschnitt B rı2 herkommen: die Art der Entblößung des Körpers, die 
Armhaltung, das lange Herabhängen des Mantels auf der linken Seite. 

Bei beiden Darstellungen, der des Antonius wie der des Sebastian, lassen sich sodann 
Zusammenhänge mit der Kunst Augsburgs nachweisen. 

Daß Sebastian in eine so eingehend behandelte architektonische Umgebung gestellt 
wird, hat seine Voraussetzung im Mittelbild von Burgkmairs Triptychon in Nürnberg. 
Wenn die Verwandtschaft so ohne weiteres nicht ins Auge springt, so muß doch darum 
auf einen Zusammenhang geschlossen werden, weil die Kunst vordem bei der Darstel- 
lung des Sebastian nur sehr sparsam mit dem Akzessorischen umging. Im Falle des An- 
tonius war Holbein Vorbild. In der Geißelung des Kaisheimer Altars (München) sehen 
wir wie hier einen Innenraum, der rechts oben ein Fenster zeigt; wie hier der Heilige 
vor einem Pfeiler steht, das entspricht der Anordnung vor der Säule dort. Es kommt auf 
die Kombination der Motive an; das Motiv der Gestalt vor einer Säule als solches findet 


sich ja bei jeder Geißelungsdarstellung. 
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Läßt sich auf Grund der Berührungspunkte zwischen den beiden Tafeln Grünewalds 
und den von uns herangezogenen Augsburger Bildern auch eine Einwirkung annehmen, 
so ist damit freilich nur eine Teillösung gegeben, nicht die Frage nach der letzten Grund- 
lage beantwortet. So haben wir nach weiteren Voraussetzungen der uns beschäftigenden 
Darstellungen zu forschen. 

H. A. Schmid hat in seinem ellhren (a. a. O., S. 142) die Ansicht geäußert, 
die beiden Flügel seien ursprünglich als Grisaillen Sep gewesen. Andere Forscher 
stimmten dieser Meinung bei. Einer der Gründe, die zu einer solchen Annahme führten, 
ist die Tatsache, daß die Heiligen, die man, weil farbig, für Menschen von Fleisch und 
Blut hielt, aufSockeln stehen. Sind es nun aber wirklich Menschen von Fleisch und Blut, 
und haben wir hier wirklich einen künstlerischen Kompromiß vor uns, wie Hagen 
(a. a. O., S. 142) meint? Was zunächst einmal gegen die These Schmids spricht, das ist 
dies, daß erstens Grisaillen als Seitenflügel zu einem farbigen Mittelbild uns sonst nicht 
bekannt sind, daß sie zweitens sich nicht zu einer geschlossenen Gesamtkomposition 
mit dem Mittelbild zusammengefügt hätten, was ganz entgegen dem auf Vereinheit- 
lichung gerichteten Streben des 16. Jahrhunderts gewesen wäre®. Der dunkle Grund 
kann auch nicht als gültiger Beleg für Schmids These betrachtet werden; er versteht sich 
als notwendiges Äquivalent zu dem dunklen Himmel der Kreuzigung. Daß die Wand 
neutral ist, entspricht ganz der Neigung Grünewalds zur Neutralisierung des konkret 
Faßbaren; gibt er doch auch in seiner Verspottung keinerlei Anweisung auf eine kon- 
krete Räumlichkeit, während noch kurz vorher Jörg Breu in seiner Verspottung in Melk, 
die Grünewald wohl kannte, ganz deutlich einen architektonischen Hintergrund zeichnet. 
Das Unlogische, Irrationale, das dieses Neutralisieren hat, findet in den verschiedensten 
Erscheinungen bei Grünewald Parallelen; von einem positivistischen Standpunkt aus 
muß auch das Laubwerk, das sich in der Sebastiansdarstellung um das Kapitell der Säule 
schlingt, unbegreiflich erscheinen, desgleichen das Astwerk oben auf der Darstellung 
der Verkündigung, muß weiter die Standmöglichkeit des Jesaia dort als äußerst frag- 
würdig bezeichnet werden. Wie erklärt sich nun die besondere malerische Behandlung 
des Sebastian, auf die Schmid hinweist, die fast ausschließliche Verwendung kalter Töne, 
das Fehlen der farbigen Reflexe? Haben wir es wirklich nur mit den Residuen eines frü- 
heren Zustandes zu tun? Wir glauben, daß man bei einem Grünewald an ein derartiges 
Sichbegnügen mit dem nicht ganz Vollkommenen nicht denken darf. So bietet sich eine 
andere Lösung an, nämlich die, daß Grünewald hier farbige Plastiken zur Wiedergabe 
bringt. Was spricht für eine solche Annahme? Wo gibt es Vergleichbares? 

Der Drang zur Vergegenwärtigung, der das 15. Jahrhundert beherrscht, steigert sich 
mitunter zu einem extremen Verismus. Das lag besonders in dem Bereich des bayerischen 
Stammes nahe, der von Haus aus zum Drastischen neigt. Speziell im Pacherkreis treffen 
wir eine besondere Vorliebe an, farbige Plastiken darzustellen. Zwar finden sich solche 
gelegentlich auch anderwärts, aber doch nur ganz beiläufig auftretend, an unauffälliger 
Stelle, wie auf dem Altar in einem Bilde des Meisters der Ulrichslegende (Augsburg) ?., 


® Eine Kreuzigung in Grisaille ist dem Maler kat’ exochen Grünewald auf keinen Fall zuzutrauen. 
° Abb. E. Buchner und K. Feuchtmayr, Beiträge zur Geschichte der deutschen Kunst, II. Bd., Abb. 6. 
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3. Grünewald, Hl. Antonius aus 4. Friedrich Pacher, Hl. Nikolaus. 
dem Isenheimer Altar Nürnberg, Germ. Nat.-Museum 


Im Pacherkreis dagegen erscheinen sie an ausgezeichneter Stelle, so rechts und links an 
der Umrahmung in der Darstellung der Taufe Christi (Abb. 6) von Friedrich Pacher 
(Freising, Klerikalseminar) wie auf einem Gemälde M. Reichlichs in München in den 
Laibungen der Bogen, unter denen die Gestalten des hl. Jakobus und des hl. Stephanus 
stehen!®. Hier sind die Figuren auf Konsolen gestellt, was auf die Sockel in Colmar vor- 
bereitet. (Durch die Kenntnis solcher Konsolen dürfte auch die Übernahme des italieni- 
schen Motivs der Fußplatte am Kreuz vorbereitet sein. Die Fußplatte versteht sich als 
formales Korrelat zu den Figurensockeln auf den Seitenflügeln). Aber man trifft auch 
farbige Figuren in großem Format in diesem Kreis an. Eine solche finden wir in der 


10 Abb. ©. Döring, M. Pacher und die Seinen, 1913, S. 117. 
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5. Grünewald, Die Einsiedler Antonius und Paulus aus dem Isenheimer Altar 


Darstellung eines hl. Nikolaus (Abb. 4), wohl von Friedrich Pacher, in Nürnberg. Es 
kommt sogar ganz speziell diese Tafel als Vorbild in Betracht; denn nicht nur der 
Sockel bildet eine Gemeinsamkeit mit Grünewald, sondern auch die das Bildnach oben 
abschließende Konsole, die offenbar die Voraussetzung für das Kapitell des Pfeilers auf 
der Grünewaldschen Antoniusdarstellung ist und überhaupt die Darstellung des Wand- 
pfeilers bei Grünewald bewirkt hat, indem sie zu einer derartigen Umdeutung des Wand- 
ausschnitts darunter die Ursache geben konnte. 

Daß es sich nicht um eine zufällige Ähnlichkeit handelt, sondern tatsächlich um eine 
Beeinflussung durch den Pacherkreis, wird bestätigt durch Übereinstimmungen, die 
Grünewalds Werke auch sonst mit jener Kunst zeigen. So hängt die Ornamentik Grüne- 
walds eng mit dem Architekturzierat des Pacherkreises zusammen. Gerade gewisse cha- 
rakteristische Naturalismen hat Grünewald mit jener Kunst gemeinsam. Die Agraffe 
rechts an der Schulter des Oyriakus in Frankfurt findet die ihr nächst verwandten Formen 
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6. Friedrich Pacher, Taufe Christi. Freising, Seminar 


bei Figurensockeln in der Rahmung der beiden Heiligen Jakobus und Stephan auf dem 
erwähnten Bild in München. Die Kreuzblume an dem Tempelchen des Engelkonzerts 
ist beeinflußt durch das Wolkengebilde, in welches das Spruchband aufder Taufe Christi 
des Friedrich Pacher in Freising ausläuft: hier wie dort die gleiche quallige Bildung. Die 
Tympanondarstellung des Tempelchens hat ihr Gegenstück in einer solchen auf der 
Heilung der Besessenen auf Michael Pachers Wolfgang-Altar. Sodann ist die Anordnung 
des Tempelchens überhaupt verwandt der Art, wie Michael Pacher auf dem Kirchen- 
väteraltar (München) in den Darstellungen des Ambrosius und Hieronymus die 
Architektur dem Bildfeld einfügt: daß die obere Begrenzung der einen Seite dem Bild- 
rand entlang läuft, während die einer anderen in verkürzter Wiedergabe schräg er- 
scheint. 

Auch in der Stilistik der Figuren Grünewalds treffen wir deutliche Anklänge an die 
Art des Pacherkreises. Die großzügige Gewandbildung beim hl. Dionysius des Linden- 
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7. Grünewald, Die hll. Erasmus und Mauritius. München, Alte Pinakothek 


hardter Altars steht der im Pacherkreis geläufigen sehr nahe; langen Röhrenfalten ähn- 
lich wie in Lindenhardt begegnen wir im Pacherkreis immer wieder, so beispielsweise 
bei dem links vorn zum Bildrand tretenden Apostel auf dem Tod Mariä in St. Wolfgang. 
Eine Studie zur Verklärung, der Jünger Jakobus (Dresden), stimmt in Bewegungsmotiv 
wie großflächiger Behandlung weitgehend mit dem Johannes links auf dem Marientod 
des Hochaltars für St. Lorenzen in München" überein. Ein knieender Apostel im Vor- 
dergrund auf dem Marientod von St. Wolfgang ist ähnlich. Das Bewegungsmotiv des für 
die Verklärung in Aussicht genommenen Petrus (Dresden) und das des gestürzten Sol- 
daten ganz im Hintergrund der Auferstehung in Colmar ist vorbereitet bei den sich 
bückenden Figuren auf der Darstellung des Steinigungsversuches der Juden in St. Wolf- 
gang. Der heilige Einsiedler Paulus im Isenheimer Altar (Abb. 5) setzt das Vorbild der Jo- 
hannesfigur aufder Taufe Christiin Freising (Abb.6) voraus: das Vorwärtsneigen des Ober- 
körpers, das Emporwenden des Kopfes und die Bewegung des linken Armes sind aufbeiden 


1! Abb. E. Hempel, M.Pacher, 1931, Tafel LXV. 
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6. Michael Pacher, Abschied des hl. Laurentius von Papst Sixtus. Wien, Kunsthistorisches Museum 


Bildern ähnlich, und das härene Gewand des Johannes, das die Arme frei läßt, stellt zu der 
Naturmenschenkleidung des Paulus eine Entsprechung dar, die nicht zufällig sein kann. 

Selbst eine Gesamtkomposition wie die des Erasmus- und Mauritiusbildes in München 
(Abb. 7) hat ihre Grundlage in diesem Bereich. Genetisch ist dieses Bild zu verstehen als 
Kombination einer die Ulrichslegende behandelnden Darstellung Holbeins (Augsburg), 
und zwar der als Nebenszene gegebenen kleinformatigen Ankunft des Boten beim 
Bayernherzog!?, sowie von Michael Pachers Abschied des hl. Laurentius von Papst Six- 
tus (Abb. 8) in Wien: Ist von Holbein das Motiv der Konversation in einem nicht näher 
bezeichneten Raum herzuleiten sowie die Silhouette des Mauritius, die der des Boten bei 
Holbein entspricht, so von Pacher das große Format, das Verhältnis der Figuren zum 
Raum und die Kontrastierung der spezifischen Erscheinungswerte von reichgemustertem 
Brokatgewand und Metall der Rüstung. 

Schließlich ist auf eine Reihe von ikonographischen Besonderheiten hinzuweisen, die 
auf einen Einfluß des Pacherkreises deuten. Daß der gemalten Kreuzigung Darstellungen 


12 E. Heidrich, Die altdeutsche Malerei, 1909, Abb. 1893. 
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9. Grünewald, Himmelserscheinung aus dem Menschwerdungsbild des Isenheimer Altars 


von Heiligenfiguren auf besonderen Tafeln angefügt werden, ist in der deutschen Kunst 
der Zeit sehr selten. Die Form, wie das in Colmar geschieht, nämlich daß seitlich je- 
weils ein Einzelheiliger in einer Architektur gegeben wird, findet ihre Vorstufe in 
den Heiligendarstellungen, die die Kreuzigung flankieren, auf dem von Michael Pacher 
bemalten Welsberger Bildstock!?. Der Größenunterschied zwischen den Heiligenfigu- 
ren und den Figuren der Kreuzigung, den wir hier sehen, dürfte Anregung ge- 
wesen sein zu dem auffallenden Wechsel des Größenmaßstabes bei den Figuren 
der Kreuzigung in Colmar. Dieser Wechsel ist ein bewußt angewandtes Kunstmittel, er 
kann keineswegs als Primitivismus, als Ausdruck einer naiven Gesinnung betrachtet 
werden; er ist in den gleichzeitigen Kreuzigungsdarstellungen nicht üblich, daher bedarf 
er der speziellen Erklärung. Auch die Art, wie Grünewald seit dem Bilde der Sammlung 
Königs den Querbalken des Kreuzes gestaltet, ist bedingt durch Eindrücke, die er von 
der Pacherkunst empfing; daß der Balken gebogen ist, geht an sich wohl auf das Vorbild 
eines frühen Holzschnittes von Cranach zurück, wo er sich freilich nach oben biegt; daß 
er sich nach unten biegt, läßt sich verstehen als Modifizierung des Cranachschen Motivs, 
bewirkt durch die Kenntnis des bei Michael Pacher mehrfach vorkommenden Flach- 
bogens, wie wir ihn beispielsweise als oberen Bildabschluß im Welsberger Bildstock sowie 
bei der Almosenverteilung des hl. Wolfgang, hier gemalt, antreffen. 

Durch ein Pachersches Vorbild bedingt scheint uns weiter der fauchende Teufel, der 
die Scheiben zerbricht, auf der Darstellung des stehenden hl. Antonius in Colmar. 
Dieses Vorbild konnte der von einer Ecke aus die Predigt des hl. Wolfgang störende 
Teufel in St. Wolfgang abgeben. 


13? Abb. E. Hempel, Michael Pacher, 1931, Tafel LXXX. 
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10. Hieronymus Bosch, Ausschnitt aus dem linken Flügel des Heuwagen- Triptychons. Escorial 


Nicht minder wichtig als die Einflüsse der Tiroler Kunst sind die Voraussetzungen, 
von denen nunmehr zu sprechen ist. Es handelt sich um die Einwirkung der niederlän- 
dischen Kunst, auf die man aus der malerischen Gesamthaltung Grünewalds geschlossen 
hat. Man hat hier speziell den Namen des Hugo van der Goes genannt. In der Tat 
scheint Grünewald von dessen Kunst beeindruckt worden zu sein. Die Auferstehung des 
Isenheimer Altars wenigstens weist Züge auf, die offenkundig durch die Kenntnis des 
Marientodes von Hugo van der Goes (Brügge) bedingt sind. Das Motiv des Weisens der 
Wundmale, beim Christus der Auferstehung sonst nicht üblich, und die kreisrunde Glo- 
riole deuten auf das Bild in Brügge zurück, desgleichen die betonte Kontrastierung von 
Hell und Dunkel, die der Colmarer Tafel ihren einzigartigen Charakter verleiht. 


Weiter ist ein Einfluß des Hieronymus Bosch angenommen worden, und zwar im Hin- 
blick auf die Dämonen der Antoniusversuchung in Colmar. Mögen nun einzelne 
dieser Phantasiegeschöpfe die des Bosch voraussetzen, im Grundcharakter ist die Stim- 
mung der Antoniusversuchung Grünewalds doch eine völlig andere als die der Dar- 
stellungen gleichen Themas bei Bosch. Man kann das etwa so formulieren, daß Grüne- 
wald die Bedrängnis gibt, wo Bosch das Unbehagen, die Beklemmung zum Ausdruck 
bringt. 

Wichtiger wohl ist Bosch als Vorbild für die Lichterscheinungen bei Grünewald. So 
erinnert die Himmelserscheinung des Menschwerdungsbildes (Abb. 9) wie die der Stup- 
pacher Madonna in der malerischen Aufgelöstheit an die Darstellung des Gottvater in 
den Wolken auf dem Paradiesbild des Weltgerichtaltars von Bosch in Wien sowie an die 
auf dem linken Flügel des Heuwagen-Triptychons im Escorial (Abb. 10). Auch die Him- 
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melserscheinung der Antoniusversuchung Grünewalds ist ohne das Vorbild von Bosch 
nicht denkbar. Und neben dem Bilde des Hugo van der Goes hat auch eine Paradies- 
darstellung des Bosch (Venedig, Akademie) als Voraussetzung der Colmarer Auferste- 
hung zu gelten. Auf einer Tafel ähnlichen Formats sehen wir bei Bosch an gleicher Stelle 
wie in Colmar einen Lichtkreis auf dunkler Folie. 

Noch nicht erkannt wurde bisher der Einfluß des Hans Memling. Er zeigt sich am 
deutlichsten in den beiden Standfiguren des hl. Antonius und des hl. Sebastian in Col- 
mar. Die Idee, eine einzelne Heiligenfigur in einen Raum zu stellen, dessen rückwärtige 
Wand seitlich eine Öffnung zeigt, ist typisch für Memlings Kunst. In Betracht kommen 
hier die Darstellungen Johannes des Täufers und des hl. Hieronymus auf dem Lübecker 
Altar wie die Tafeln mit Johannes dem Täufer und dem hl. Laurentius in London, ferner 
die Standfiguren der beiden Johannes in Wien (Abb. ı1). Bei den beiden erstgenannten Bil- 
dern darfman die Anregung zu dem Fenster aufdem Antoniusbild in Colmar suchen, bei 
den weiterhin genannten Tafeln zur Landschaft auf dem Sebastianbild. Die Tafeln in 
Lübeck und London bereiten auch das Sockelmotiv vor, und zwar in Gestalt einer Stufe. 
Sodann ist eine Einwirkung von seiten der Ägidiusdarstellung des Lübecker Altars 
(Abb. 12) festzustellen; von hier stammt der Gedanke der Säule, was klar erwiesen wird 
durch eine Einzelheit wie den Pfeil, der ähnlich den Pfeilen in Colmar die Säule über- 
schneidet!*. 

Auch anderweitig zeigt sich der Einfluß des Memling. So in der Gestalt der knieenden 
Magdalena auf der Kreuzigung in Colmar, die auf die entsprechende Gestalt der Kreu- 
zigung des Lübecker Altars zurückgeht. Die Kreuztragung des Lübecker Altars hat 
offensichtlich auf Grünewalds Darstellung gleichen Themas eingewirkt. Abgesehen da- 
von, daß das Fehlen von Maria, Johannes und Veronika beide Darstellungen kennzeich- 
net, ist es wesentlich, daß wir den berittenen Anführer der Juden, der unter dem Tor- 
bogen sichtbar ist, bei Memling in zwei Figuren vorbereitet sehen. Die Armhaltung 
des schlagenden 'Turbanträgers hinter Christus, die Art, wie der Kopf durch den Arm 
gerahmt wird, ist beim Christus der Memlingschen Kreuztragung in Lübeck vorgebildet. 
Bemerkenswert ist ferner, daß in der Auferstehung des Lübecker Altars Christus schwe- 
bend gegeben ist wie im Isenheimer Altar; ein Einfluß von Dürers Holzschnitt B ı5 
konnte nur noch modifizierende Bedeutung haben. 

Eine Beeindruckung durch Architekturdarstellungen Memlings glauben wir auf dem 
Bilde der Gründung von Santa Maria Maggiore feststellen zu können. Eine Kenntnis 
der Örtlichkeit oder von Wiedergaben dieser konnte bildkünstlerisch nur fruchtbar wer- 
den auf Grund einer vorbereitenden Schulung im Darstellen einer derartigen Architek- 
tur, wie sie am ehesten in den Niederlanden möglich war, und zwar speziell bei Mem- 
ling, dessen Passion in Turin und dessen Freuden-Mariäbild in München umfangreiche 
Komplexe von Bauten zeigen, die im Charakter denen von Grünewalds Freiburger Tafel 
nahestehen. In diesen und anderen Bildern Memlings finden wir das Kuppelmotiv, die 
Bogenstellung, Figuren in Nischen wie auch den Einblick in das Innere eines Bauwerkes 


\! Gerade durch diese Memlingschen Voraussetzungen war die Verwendung des Dürerschen Stiches B g vor- 
bereitet. 
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11. Hans Memling, Johannes der Täufer. 12. Hans Memling, Hl. Aegidius. 
Wien, Kunsthistorisches Museum Lübeck, Marienkirche 


wieder. In der Gesamtdisposition liegt eine unverkennbare Ähnlichkeit mit der Ent- 
hauptung Johannes des Täufers vom sog. Johannesaltar (Brügge, Johanneshospital) vor. 
Beide Male in einem vorderen Plan große Figuren als Träger der Haupthandlung, links 
hinten eine Architektur, die den Einblick in einen Innenraum gestattet, wo sich ein an- 
derer Teil der Handlung abspielt, davor eine Treppe und rechts oben eine Himmels- 
erscheinung; ein wesentlicher Unterschied besteht in dem Wegfallen der Architektur 
rechts bei Grünewald, was aber bedingt ist durch das auf geschlossenere Wirkung zie- 
lende Stilwollen des 16. Jahrhunderts. 
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Schließlich dürften überhaupt gewisse Tatsachen ikonographischer Art, die wir beim 
Isenheimer Altar antreffen, von Memling herzuleiten sein. So deutet die Auswahl der 
Personen auf der Kreuzigungsdarstellung in Colmar dorthin. Die Verbindung von Ver- 
gegenwärtigung und Repräsentation, die wir hier sehen, stellt in der binnendeutschen 
Kunst dieser Zeit etwas Ungewohntes dar. Das binnendeutsche Gebiet gibt in der Regel 
die vergegenwärtigte Szene, nur in Grenzgebieten spielt das Moment des Repräsenta- 
tiven hinein, so in Köln oder in Salzburg". Der Colmarer Kreuzigung am verwandtesten 
in ikonographischer Hinsicht ist jedenfalls die Memlings in Vicenza, insofern als links 
Maria, der Jünger Johannes und Magdalena, übrigens in sehr ähnlicher Anordnung, er- 
scheinen, während rechts Johannes der. Täufer gegeben ist, wenn auch noch mit zwei 
anderen Figuren zusammen. 

Weiter findet die Auswahl der Darstellungen in der zweiten Wandlung des Isenheimer 
Altars ihre Vorbereitung bei Memling. Sie steht ideenmäßig dem Vorstellungskomplex 
der Sieben Freuden Mariä am nächsten. Diesen hat aber Memling in seinem in München 
befindlichen Gemälde gestaltet. 

Die Idee der Zweiteilung des Mittelbildes in der zweiten Wandlung des Isenheimer 
Altars ist entwicklungsgeschichtlich wohl auf den Diptychongedanken zurückzuführen, 
wie ihm Memling Form gegeben hat. Wie auf der einen Seite der Gegenstand der An- 
betung erscheint, während auf der anderen der Anbetende zu sehen ist, das findet sich 
vorgebildet etwa auf dem Nieuwenhove-Diptychon (Brügge, Johannes-Hospital) oder, 
bei einer Mehrzahl von Figuren, in dem Diptychon im Louvre, das links die Verlobung 
der hl. Katharina zeigt, rechts Johannes den Täufer und den Stifter. 

Wer nach den Niederlanden reiste, nahm seinen Weg über Köln. Das immer noch 
blühende Kunstleben dieser Stadt wird auch einen Grünewald angezogen haben, und 
so kann es kaum überraschen, daß sich in Grünewalds Kunst auch kölnische Eigenheiten, 
wenn freilich nur gelegentlich eindeutig faßbar, zeigen. Weist eine Eigenheit des For- 
mats, die rechteckige Überhöhung bei der gemalten Tafel, die wir in Colmar antreffen, 
nach dem Nordwesten überhaupt, wo das bekannteste Beispiel die Beweinung des Ro- 
gier van der Weyden ist, so finden wir sie speziell bei der Kreuzigung im Triptychon des 
Meisters des Marienlebens in Cues wieder. 

Mit Bestimmtheit von Köln herzuleiten ist das Motiv der Engel auf dem Sebastian- 
bild des Isenheimer Altars. Man braucht hier nicht erst an Barbari zu denken, viel näher 
liegt es, die in den Lüften schwebenden Engel auf den Seitentafeln des Kreuzigungs- 
altars des Bartholomäusmeisters (Köln) als Vorbild anzunehmen. Es ist nicht allein das 
Motiv, was bei Grünewald wiederkehrt, sondern auch die Delikatesse der Malerei. 

Es erhebt sich nunmehr die Frage nach dem Zeitpunkt der festgestellten Einflüsse. 
Man wird darüber ohne eine besondere, alle wesentlichen Einwirkungen ausfindig ma- 
chende und sorgfältig überprüfende Untersuchung nichts Endgültiges sagen können. 

Der Einfluß seitens der Pacherkunst liegt zweifellos vor dem Jahre 1503. Der in 
diesem Jahre entstandene Lindenhardter Altar zeigt jedenfalls bereits Pacherschen 


'° Eine Ausnahme stellt die Kreuzigung des Schäufelein von 1508 (Nürnberg) dar, aber hier ist die repräsentative 
Auffassung offensichtlich durch ein italienisches Vorbild bedingt. 
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Einschlag. Für eine Reise nach den Niederlanden haben wir als terminus ante das 
Jahr 1504. Denn 1504 wurde Memlings Lübecker Altar, den Grünewald bestimmt gC- 
schen hat, in der Greverade-Kapelle des Lübecker Domes aufgestellt. Es verhält sich 
wohl so, daß die Berührung mit der niederländischen Kunst zeitlich derjenigen mit der 
Kunst Tirols voranging. Wenn Grünewald eine Reise nach den Niederlanden unter- 
nahm, so war dies nichts Ungewöhnliches, da er damit ja nur dem Beispiel anderer 
deutscher Maler vor ihm folgte. Daß er gerade zu Memling ging, hat seinen äußeren 
Grund vielleicht in der Tatsache, daß dieser Niederländer gewordene Deutsche vom 
Mittelrhein stammte, jener Landschaft, die ja der für Grünewald schicksalsbestim- 
mende Lebensraum war!®, und daß sein Ruhm der Heimat eine besondere Anteilnahme 
abnötigte. Es ist auffällig genug, daß Grünewald in Seligenstadt, dem Geburtsort Mem- 
lings, ansässig wurde. 

Durch Memling nun, der sicherlich in Oberitalien gewesen ist — die verschiedensten 
Erscheinungen in seinen Werken, am auffälligsten die Fruchtgehänge, weisen darauf 
hin —, wurde er wohl auf den Süden aufmerksam gemacht. Auf einer Reise nach Italien, 
die sich aus einer Reihe von bestimmten, hier nicht zu erörternden Tatsachen erschlie- 
ßen läßt, hat er dann, wie wir annehmen möchten, die Kunst Tirols kennengelernt. Von 
Italien mag er schließlich über Augsburg an den Mittelrhein zurückgekommen sein. 

Vermutlich hat er später noch eine weitere Reise nach den Niederlanden unter- 
nommen, die ihm das Erlebnis Bosch brachte. 

Welches sind die inneren Gründe für das Anknüpfen Grünewalds eben bei den auf- 
gezeigten Vorbildern? Statt einer erschöpfenden Antwort kann hier nur ein kurzer Hin- 
weis gegeben werden. Ließ der übliche Vergleich mit Dürer stets das »gotische« Ele- 
ment, das, was Grünewald mit der Vergangenheit verknüpft, hervortreten, so muß doch 
das, was ihn vom 15. Jahrhundert scheidet, nicht minder bedeutsam genannt werden. 
Von dieser Seite her betrachtet, erweist sich Grünewalds Kunst wesensmäßig durchaus 
ihrer Zeit zugehörig: gegenüber der Vielteiligkeit des 15. Jahrhunderts zeigt sie Einheit 
und Monumentalität. Diese Eigenschaften konnten aus der deutschen Kunst des 15. Jahr- 
hunderts nicht selbständig herausentwickelt werden. Ein direktes Anknüpfen aber an 
Italien war lediglich einer spezifisch plastischen Begabung wie Dürer möglich. So boten 
sich die Niederlande, wo die Probleme der Zeit ihre fortschrittlichste Lösung gefunden 
hatten, als Vermittler an. Insbesondere war das Verhältnis des Niederländers zur Farbe 
wichtig; seine Neigung zur Konturauflösung konnte Mittel zur Formenverbindung wer- 
den und damit die Einheit der Komposition gewinnen helfen. Unter den Niederländern 
wieder ist es Memling, der, bei allem Konservativismus, eine besondere Neigung zum 
Tektonisieren zeigt, die einem verwandten Streben bei Grünewald entgegenkommen 
mußte. Vorbereitet durch Memling, konnte Grünewald dann die Tektonik der Tiroler 
und endlich die der italienischen Kunst verstehen. 


16 Vgl. vor allem Zülch, Der historische Grünewald, München 1938. 
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Foto. Staatl. Bildstelle (E. Bissinger) 


1. Soest, Wiesenkirche. Sippenaltar von 1473. Mitteltafel. 


DER MEISTER VON 1473 
VON HARALD BUSCH 


Seit F. Kochs Aufsatz erschien (1) , und dann vor allem durch Carl Georg Heises ver- 
dienstvolle erste zusammenfassende Behandlung der alt-norddeutschen Tafelmalerei(2), 
ist der sog. »Westfälische Meister von 1473« ein Begriff geworden. 


1. GC. G. Heise, dessen Schrift — wie bei solchem ersten Unterfangen nicht anders zu erwarten — neben der Erweite- 
rung der Kenntnis doch auch manchen Irrtum verbreitet hat, widmete diesem Maler des Soester Sippenaltares von 
1473 allerdings nur wenige und nicht gerade lobende Sätze. Als beste der drei von ihm für jenen in Anspruch genom- 
menen Arbeiten nennt er die Anna Selbdritt der Sammlung Cremer, die inzwischen in die Sammlung Ederheimer 
übergegangen ist und auf einer Ausstellung im Brooklyn-Museum 1936 als französisch bezeichnet wurde; Grete Ring, 
die es berichtet (3), meint ihrerseits aber Verwandtschaft des Bildes mit dem Meister der Tiburtinischen Sibylle 
(Städel, Nr. 1068) zu erkennen. Die bereits durch Koch als von der Hand des Soesters namhaft gemachten zwei Ta- 
feln (ehemals Vorder- und Rückseite) mit der Anna Selbdritt und mit der Hl. Sippe im Bischöfl. Palais zu Osnabrück, 
1484 datiert, gelten auch Heise als die dritte Arbeit dieses Malers, der stark unter dem Einfluß des Meisters von 
Flemalle und des Bouts stünde und selbst nur geringer Begabung sei. Man kennt bisher gemeinhin nur das Bild der 
Sammlung Ederheimer. So wurde Heises kritisches Urteil unbeanstandet hingenommen. Betrachten wir aber die 
Werke unseres Malers eingehender und bedenken wir die Zeit ihrer Entstehung, so müssen wir zweifeln an der Be- 
rechtigung solcher Ablehnung eigner Künstlerschaft und des gegen seine Leistung erhobenen Vorwurfs der Unselb- 
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Foto: H. Busch 


Foto: H. Busch 
2. Soest, Wiesenkirche. Sippenaltar von 1473. 3. Soest, Wiesenkirche. Sippenaltar von 1473. 
Teil des linken Flügels innen. Rechter Flügel außen. 


Aber dieser Meister — behalten wir die Bezeichnung bei, solange sein bürgerlicher 
Name noch nicht nachgewiesen ist — dieser Meister verdient es, einmal eingehender be- 
handelt und durch Abbildungen weiterer Werke näher bekannt gegeben zu werden: ist er 
doch einer der eigenartigsten der Generation vor der Dürerzeit. 

Der Sippenaltar der Soester Wiesenkirche (Abb. ı—4) ist ein jugendliches Werk, in dem 
der Maler noch etwas ängstlich und wie in Reinkultur zeigt, was er durch den Westen 
gelernt hat. Trotzdem glauben wir nicht so unbedingt wie Heise an direkte Abhängig- 
keit vom Meister von Flemalle und von Bouts?, als vielmehr, daß jüngere Maler ihn an- 


ständigkeit, Fantasielosigkeit und trockenen Pedanterie. Dazu ergibt sich bei genauer Kenntnis des in Niederdeutsch- 
land und in dessen Ausstrahlungsgebieten erhaltenen Denkmälerbestandes, daß eine ganze Reihe weiterer Altarwerke 
der Hand dieses Meisters zuzuweisen ist. Gerade diese späteren Arbeiten aber strafen Heises Urteil Lügen, daß es dem 
Maler auf Stilisierung, auf Vereinfachung angekommen sei auf Kosten der Lebendigkeit, und daß er deshalb die Zahl 
der Figuren auf ein Mindestmaß jedesmal beschränkt, daß er die Typen, die Faltenschemata, ja, ganze Bildmotive 
einfach von andern übernommen habe. Was alles auch vorgebracht wurde zu solch negativer Charakterisierung, es 
trifft auf ihn nicht mehr zu als auf alle Maler seiner Zeit. Die Eigenart gerade des unseren beruht nicht auf dem 
Entlehnen als solchem, sondern durchaus auf der eigenen Weise, wie er die Anregungen weiterbildete. ® Das Fal- 
tensystem ist keineswegs genau dem des Flemallers entlehnt, und die Beweinung geht gar nicht auf die Pariser Fassung 
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regten, die, auf jenen fußend, eine eigene Note 
bereits herausgebildet hatten, wie Memling. 
Deren Arbeiten mögen nicht erhalten und 
nur zu erschließen sein aus anders nicht recht 
erklärbaren Gemeinsamkeiten solcher Schü- 
ler, wie in diesem Falle des unseren und des 
Hermann Rode in Lübeck?. An eine Beeinflus- 
sung des einen durch den anderen möchten 
wir — für diese frühe Zeit — noch nicht glau- 
ben; denn unser Maler wird nach Aussage 
des 1484 datierten Osnabrücker Bildes bis um 
1485 in Westfalen tätig gewesen sein, wäh- 
rend Rode mindestens seit 1468 (Hochaltar 
der Stockholmer Nikolaikirche im dortigen 
Historischen Museum), wahrscheinlich sogar 
schon früher (Altar aus Västra-Ryd ebendort) 
"Buch in Lübeck tätig war. Man wird u. E. — auch 
wenn wir glauben, daß ebenso Rodes Malerei 
letzten Endes auf Bouts? und auf Westfalen als künstlerische Herkunft schließen läßt 
— an eine uns noch unbekannte, beiden gemeinsame weitere Quelle denken müssen. 
Die Annentafel der Sammlung Ederheimer — der Wiedergabe nach zu urteilen ist sie reich- 
lich übergangen — läßt, wie schon Grete Ring glaubhaft macht (3), an Utrechter Schu- 
lung unseres Westfälischen Meisters von 1473, dem sie trotz aller Anzweiflungen zu be- 
lassen ist, denken’; die Faltengebung gerade der Ederheimer-Tafel, aber auch die Ge- 
bäude in deren Landschaft, lassen vermuten, daß unser Maler zeitweilig für Johann Koer- 
becke in Münster beschäftigt war, zusammen mit jenem sogenannten Meister von 1480°, 
den wir wie s. Zt. F. Koch (1) mit dem Meister von Liesborn, und wie Scheibler (22) mit 
dem Meister von Lippborg gleichsetzen möchten (6). Dort bei Koerbecke also mag eine 
Berührung des unseren mit jenem Liesborner stattgefunden haben, der wie der unsere, 
sogar verschiedentlich, auf die lübeckische Malerei eingewirkt hat. 


Foto. 


4. Kopf der Maria aus Abbildung 2 


der Boutskomposition zurück. Auch Schöne (4) sagt entgegen der Heiseschen Bestimmung, »Das Bild ist nicht mehr 
als Wiederholung oder Umschöpfung der Komposition von Bouts zu bezeichnen, es ist in allen Einzelheiten eine eigene 
Leistung des westfälischen Künstlers«. Es müßte schon ein verschollenes Werk etwa des Campin oder des Rogier vor- 
ausgesetzt werden, wenn man die Beweinung des Sippenaltares unbedingt nur für eine Kopie halten will, was aller- 
dings nicht ausgeschlossen erscheint, da auch ihr Gegenstück, die Gregorsmesse, auf ein solches zurückzugehen 
scheint (5). Auch Bouts’ Beweinung würde dann also auf eine Erfindung des Rogier (oder Campin) zurückgehen, was 
man bisher nicht angenommen hat. ® Auffällig ist es, wie Ähnlich gerade diese beiden ihre Grasbüschel in sonst 
kahlen Landschaften darzustellen, und wie sie einander ähnlich Barthaar hart und graphisch geradezu in Kreisbögen 


auf die Oberlippen älterer Männer zu zirkeln pflegen ! * z.B. ist die Tafel im Besitz des bayerischen Kronprin- 


zen in München zu vergleichen mit Rodes Revaler Schiffswunder! ® Schon wegen des dort beheimateten Motives 


der Agnesvermählung. Desto wahrscheinlicher also, daß Arbeiten von Vorbildern unseres Meisters verschollen sind, 
und daß man nicht krampfhaft unter dem zahlreicher erhaltenen südniederländischen Bestand das nur entfernt Ver- 
wandte als vermeintliches Vorbild heranzuziehen hat. % Am Amelsbürener Altar, Münster, Landesmuseum 
Nr. 36—38. 
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Foto: Bischöfl. Generalvikariat 


5. Osnabrück, Bischöfl. Palais. Sippentafel von 1784 


Die Sippentafel in Osnabrück (Abb. 5, 6) ist ein Verbindungsglied zu den späteren 
lübeckischen Werken unseres Malers; als wir sie von seinen Arbeiten als letzte kennen 
lernten, schloß sich geradezu wunschgemäß die Lücke. Einerseits hängt nämlich ihre Sip- 
pendarstellung, wie schon Koch feststellte, eng mit der des Soester Altares und dessen 
übrigen Szenen zusammen’, andererseits kommen auf dieser Tafel schon genau die Kopf- 
typen vor, denen wir in den späteren Arbeiten immer wieder begegnen; besonders Ge- 
sichter von Männern mit charakteristisch herausgearbeiteten Nasenflanken. Die Anna- 
Selbdritt-Gruppe der Rückseite vollends ist ein ausgesprochener Vorläufer der Flügelaußen- 
° In ihrer Faltengebung sowohl wie in der nicht mehr so akademisch kühlen, viel wärmer lebendigen Raum- 
besetzung zeigt sich aber schon, wohinaus die eigene Entwicklung unseren Maler führt, nachdem er nun einmal 
seinen Weg beschritten hat; denn von einem Nachexerzieren des in der Fremde Erlernten kann in diesem Bilde längst 


nicht mehr die Rede sein. 
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Foto: Bischöfl. Generalvikariat 


6. Osnabrück, Bischöfl. Palaıs. Sippentafel von 1484. Ehemalige Rückseite 


seiten des Schinkel-, des Jakobikirchen- und des Söderköpingaltares (s. u.). Endlich aber 
beweist der Kopf ihrer Maria die Zugehörigkeit des Marienaltares der Bürgermeisterkapelle 
der Lübecker Marienkirche, indem dort der Gabriel an dieses verzogene Gesicht ganz 
auffällig anklingt®. Jenes Bild ist leider sehr dilettantisch verrestauriert. 

Als nächstes, also fünftes Stück ist die schöne Patroklustafel — ebenfalls in der Lübecker 
Marienkirche? — dem Werk unseres Meisters zuzuweisen und damit endlich zu bestim- 


® Schon der weiße Mantel der Maria dieses Altares hätte an eine Verbindung mit westlicher Ikonographie denken 
lassen sollen. Seine Plastik steht der des Hüttener in Flensburg nahe (s. u.). ® Durch Paatz zugleich mit der viel- 
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Foto: Museum Lübeck 
7. Lübeck, Marienkirche. Schinkelaltar von 1501 


men. Daß dieser Heilige auf Westfalen (Soest) deutet, was schon von den Bau- und Kunst- 
denkmälern bemerkt wurde, hätte längst Veranlassung zur richtigen Erkenntnis geben 
dürfen. Nicht lange vor 1500 wird diese Tafel entstanden sein: Stadt und Landschaft im 
Hintergrund, der Kopf und die Hände des Heiligen, seine Haare, das Mauerwerk vornan 
stehen noch den älteren Arbeiten nahe (Beweinung in Soest), aber im ganzen schließt 
sich das Bild besonders dem 1501 datierten Schinkel-Altar — einem der vier Werke unse- 
res Malers in der Lübecker Marienkirche — aufs glücklichste an. 

Das große 1501 datierte Diptychon der Schinkelkapelle (Abb. 7-10) der Lübecker Marien- 
kirche ist das bezeichnendste, das sorgfältigste und wirkungsvollste Werk des Malers von 


leicht aber auch dem Rode zuzuschreibenden Adrianustafel am gleichen Ort als ein Werk vom Maler des Fronleich- 


namsaltares, und zwar ganz unbekümmert des Henning von der Heide, bezeichnet (7). 
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Foto: H. Busch Foto: H. Busch 


8. Ausschnitt aus Abb. 7 9. Lübeck, Marienkirche. Johannes der Täufer von der 
Außenseite des Schinkelaltars von 1501 


1473!°. Die zeichnerische Schärfe seiner Art ist hier sozusagen auf die Spitze getrieben: 
die Anbetung der Könige wie das Golgathabild sind geradezu artistische Meisterleistun- 
gen kunsthandwerklicher Präzision. Gewiß eines seiner Bravourstücke, das weithin be- 
wundert wurde von den Zeitgenossen. Man versteht, daß Rode, dessen Art so viel typi- 
sierender und weicher, malerischer ist, unter den Bann dieses Zeichners geriet, von dem 
ja nicht nur dieser relativ späte erhaltene Altar solcher Art in Lübeck entstanden sein 
wird; Rodes Greveraden-Altar, dessen Ikonographie der des Schinkel-Altares allerdings 
ähnelt, ist bereits 1494 datiert; und doch geht aus dem Vergleich der stilistischen Ent- 
wicklungen beider Meister eindeutig hervor, daß Rode der nehmende und nicht der 
gebende Teil in diesem Verhältnis war; umgekehrt also, als man bisher behauptete (8). 
Rodes ältere Arbeiten (Stockholm!) beweisen es. 

Daß in diesem uns glücklicherweise erhaltenen Schinkel-Altar tatsächlich ein völlig 
und sorgfältig eigenhändiges Stück unseres so merkwürdig bedeutsamen, bisher nie 
recht gewürdigten Meisters von 1473 vorliegt, geht nicht nur aus der anatomisch un- 
sicher schwanken Haltung der Gestalten, wie wir sie. von Soest her kennen, nicht nur 
10 Man hat den Altar bisher dem Hermann Rode zugeschrieben und dann einem seiner Schüler die Vollendung zuge- 


sprochen, nachdem man erkannte, daß die Handschrift von der jenes Meisters denn doch zu sehr abwich (8). Man 


hatte anfangs nach verschiedenen gegenständlichen Ähnlichkeiten auf diesem und auf dem Greveraden-Altar desRode 


beide für Werke des gleichen Künstlers gehalten. 
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aus der scharfen Bildung der Falten (Maria unter dem Kreuz), aus den Händen und 
besonders dem oftmals spitzig schiefen Schnitt der Gesichter (Johannes und die Maria 
unter dem Kreuz) hervor, sondern auch aus der besonderen Gestaltung der Landschaft!!. 


Mit der zeichnerischen Genauigkeit hält die Formvorstellung, die Erfassung der be- 
wegten organischen Natur — obgleich sie bis ins letzte hinein wiedergegeben wird — 
nicht Schritt: Menschen und Tiere sind jedesmal starr und hölzern bewegt: Der Vertreter 
einer älteren Generation hat sich auf das Gebiet der jüngeren begeben wie zu einem 
Konkurrenzkampf, und unwillkürlich denkt man an den alten Bellini, auch wenn sonst 
ein Vergleich zwischen beiden Malern in keiner Weise am Platze ist. 

Auch aus dem Schinkel-Altar will wieder ein Rückschluß auf die uns kaum überlie- 
ferte Utrechter Schule sich aufdrängen: Neben der Gruppe der um den Rock streitenden 
Schergen ist ein Gebüsch mit lorbeerblattartigen bis ins einzelne gezeichneten Blättern, 
wie sie ganz ähnlich in verschiedenen Arbeiten des Johannesmeisters zu finden sind, für 
den die künstlerische Herkunft aus Utrecht wahrscheinlich ist (9). 

Neben dem Mohren ganz rechts in mittlerer Höhe des Anbetungsbildes findet sich ein 
auffällig betont hervorschauender ausgesprochener Bildniskopf (Abb. 8); ob wir in ihm 
den Stifter, oder ob wir in ihm gar den Maler erkennen sollen? Die Bau- und Kunst- 
denkmäler weisen — u. E. mit weniger Recht — auf den Kopf des Mannes hinter dem, 
der auf seine Axt sich stützt, hin; es sei das Selbstbildnis des Malers. 

Wie nahe der mehrfach schon erwähnte Hermann Rode unserem Maler gelegentlich 
steht, belegt das Bruchstück einer ehemals größeren Tafel mit Georg, Bartholomäus und 
Adrianus, ebenfalls in der Lübecker Marienkirche!?. Wir vermögen nicht endgültig zu 
entscheiden, ob sie gegen 1490 von unserem Maler geschaffen ist, oder ob sie von jenem 
stammt, der sie gegen Ende der 70er Jahre, vor seinem Revaler Altar also, gefertigt haben 
munter. 

Auch das ansprechendste Werk unseres Malers befindet sich in Lübeck: Der Kreuzi- 
gungsaltar in der Sakristei der Jakobikirche‘* (Abb. 11-13). Zuerst belegen, wie wir andeuteten, 
1! Den Burgberg im Anbetungsbild vergleiche man mit dem des Soester Beweinungsbildes; selbst die Stadttürme mit 
halbkreisförmigem Grundriß und halben Kegeldächern, wie sie der Meister von Schöppingen, Koerbecke und auch 
Memling bilden, finden sich wieder. (Auf welche Stadt diese Turmart ursprünglich zurückweist, ist noch nicht fest- 
zustellen. Bei diesen Malern handelt es sich jedenfalls um Fantasiestädte.) 12 Vgl. Anmerkung 9. 2 Dire 
Hand des Bartholomäus und dessen Gewand steht der Verkündigungsmaria am Altar in Sorunda geradezu ver- 
blüffend nahe; und auch der Kopf des jugendlichen Königs der Anbetung im Stockholmer Altar von 1468 erinnert 
sehr an den des Georg; der des Joseph ebendort an den des Joseph im Schinkel-Altar. Auch die Landschaft schon der 
Stockholmer Anbetung mit ihrem aus vollem Buschwerk emporstakelnden schwanken Trieben (ähnlich den erwähnten 
Grasbüscheln) findet sich schon im Soester Sippenaltar (Beweinung), genau wie die Art der Bärte. Wiederum beim 
Johannesmeister finden sich genau die gleichen (auffälligen) Stocktriebe über niedriges Buschwerk hinaus (Halber- 
städter Georgsaltar). Ist die Adrianustafel dennoch nicht von Rode, sondern auch sie von unserem Maler? Die Form 
der Ringel innerhalb der strähnigen Haare findet sich noch ähnlicher als beiRode im Schinkel-Altar (der Täufer auf 
der Außenseite des Flügels; Abb. 9). Dann allerdings wird dieses Bild erstum 1490 anzusetzen sein;immerhin geraume 
Zeit vor der Patroklustafel. Beide Malerstehensich tatsächlich nahe; in diesem einen Stück vermögen wir sie nicht aus- 
einanderzuhalten, obgleich die Tendenzen ihrer Künstlerschaft sonst einander fast diametral entgegengerichtet sind. 


Es scheint uns typisch ein Fall gleicher Ausbildung, gleicher künstlerischer Herkunft vorzuliegen. l2 Er wurde 


durch Struck (10) dem Jakob Claiss van Utrecht zugeschrieben, da das Bildnis in seinem Mittelstück, das aber zweifel- 
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Foto: H. Busch 


11. Lübeck, Jakobikirche. Kreuzigungsaltar. Flügel außen 


die grisaille gemalten Flügelaußenseiten die enge Zusammengehörigkeit mit der Osna- 
brücker Tafel (Anna Selbdritt); aber auch mit dem Schinkel-Altar (Madonna mit den 
beiden Johannes), indem die Gesichter, die Hände mit ihren stämmigen Nägeln, die 
Falten der Kleider (Christophorus), die Gürtel allemal völlig übereinstimmend gebildet 
sind. Aber auch die in leuchtend prangenden Farben gehaltene Malerei der Hauptschau- 
seite dieses Altares ergibt sich unbedingt als eine Arbeit unseres Meisters: die gleichen 


los von anderer Hand eingefügt wurde, diesen selbst darstelle, indem es den bezeichneten Bildnissen dieses Malers 
und vor allem denen am Dreifaltigkeitsaltar der Lübecker Marienkirche gleiche, den Paatz der Werkstatt dieses 


Meisters zuwies (7). 
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Foto: H. Busch 


12. Lübeck, Jacobikirche. Kreuzigungsaltar 


immer wieder mit sonderbar markant herausgehobenen Nasenflanken gebildeten Köpfe 
fielen uns schon auf der Sippendarstellung der Osnabrücker Tafel auf. Eine andere Tech- 
nik — offenbar Tempera ohne Ölzusatz — bewirkte, daß hier — bei kleinerem Format! — 
alles deckend, dabei weicher, pinselig strichiger, malerischer gehalten ist als am Schin- 
kel-Altar; skizzenhafter, nicht so genau und hart gezeichnet, und in der Farbe nicht durch 
Lasuren emailartig vertrieben wie dort. Schon im Schinkel-Altar begegneten Felsen 
(rechts im Hintergrund des Golgathabildes), wie sie hier im Mittelfeld und auf den Flü- 
gelinnenseiten auffallen; auch der Baumschlag wurde dort schon auf die hier durchweg 
angewandte Manier — schirmförmig gebogene Zweige darstellende Linien mit beinahe 
ornamentalen Tropfen als Blättern — gebildet. Die modische Kleidung (des Sebastian 
vor allem) und auch die Golgathadarstellung!?, die mitihren Stammkreuzen, ihrem flam- 
mend rot und gelben, von düsteren Wolkenfingern überschatteten Karfreitagshimmel in 
gewisser Weise an Cranach erinnert, spricht für eine späte Entstehung dieses Werkes. 

Die gleiche Unbeholfenheit der zeichnerischen Bewältigung des Anatomischen bei 
liebevollstem Eingehen aufs Detail fällt hier wie immer bei diesem Maler auf, störend 
zumal bei bewegten Tieren: Und doch, steht man vor der Farbenpracht dieses farbig 
besonders ausdruckstarken Kreuzigungs-Altares!®, so übersieht und vergißt man die 
Mängel, welche durch die Diskrepanz zwischen der erstrebten vollkommenen Gegen- 
standswiedergabe des Einzelnen und dem Mangel an Freilichtbeobachtung der Natur 


15 Wir denken vor allem an dessen Altar in der hannoverschen Schloßkirche. 16 Durch die trockene Heizungs- 


luft schwebt er in schlimmster Weise in Gefahr, unwiederbringlich durch fortschreitendes Abblättern feinster Farb- 
teilchen sich aufzulösen. 
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verschuldet sind. Denn solche Malerei ist 
noch in vielem erfüllt von jener Ausdrucks- 
gewalt der abstrakteren älteren und ihrer 
Art, aus der Vorstellung und nach vorlie- 
genden Mustern zu arbeiten. 

Jedes Fleckchen der Bildfläche ist belebt 
durch geradezu stillebenhafte Einzeldinge 
(wie breitet sich z. B. das Gewand der Mag- 
dalena als ein eigenlebiges Schaustück aus! 
Wie köstlich ist das Gezweig, der Boden 
mit Tieren, bunten Vögeln, Fliegen, Kä- 
fern, mit Blumen, Steinchen und dergleichen 
besetzt! In der Landschaft ereignen sich 
ganze Episoden, die mit der Hauptszene nur 
in losen Zusammenhang zu bringen sind, 
aber Leben, Anschaulichkeit und feierlichen 
Schmuck um jeden Preis vermitteln sollen ! 
Wir werden gefangengenommen durch den 
Zauber dieser Malerei, die auf den ersten 
Blick so völlig entgegengesetzt jener kühlen, 
kahlen Darstellungsart des frühen Soester 


Foto: H. Busch 


13. Ausschnitt aus Abbildung 12 


Sippenaltares scheint. Und doch hat beide 
Werke der gleiche Maler geschaffen!”. 

Ist er es wirklich!®, der sich — viel zu groß — rechts im Mittelbild des Kreuzigungs- 
altares dargestellt hat? Wir glauben es nicht. Denn dieses Bildnis zeigt einen Mann, der 
wesentlich jünger ist, als der Maler sein kann; es muß sich um eine spätere Zutat handeln 
— etwa wie beim Lübecker Isenbrant-Altar —, wenn es auch sonderbar ist, daß diese (der 
Tracht nach) so bald schon nach Vollendung des Altares erfolgt sein soll. 

Auch das Stifterpaar, das auf den Flügeln neben dem Golgathabild knieend sich dar- 
stellen ließ, ist nicht zu ermitteln. Die unförmige Nase des Mannes erinnert an die der 
Karikatur des bärtigen Bürgermeister Wullenweber, die sich — als ein Spottbild erst nach 
dessen Sturz und Hinrichtung gemalt — im Lübecker Museum erhalten hat; jener ten- 
denziöse Bericht über seine Züge genügt natürlich nicht, die Identität des so entstellten 
mit unserem Stifter zu behaupten. 

Die vielleicht spätesten Werke des Meisters von 1473 sind der Marien- Altar aus Hütten im 
Flensburger Kunstgewerbemuseum (Abb. 14, 15) und der Kleine Preetzer Altar im Kopen- 
hagener Nationalmuseum. In beiden Fällen handelt es sich nur um Malwerk an Schnitz- 
altären. Zwei der vier Tafeln aus Hütten, die Verkündigung darstellend, sind kürzlich 
durch V. Bauer-Bolton vorzüglich gereinigt und ohne neue Zutat restauriert worden; die 
17 Auch dieser Kreuzigungsaltar weist wieder indirekt nach Utrecht; das realistische Rankwerk des architektoni- 
schen Bogens auf seinen Flügeln erinnert an das des Kölner Bartholomäusmeisters, der von dort gekommen sein 


muß (ıı und 12). 18 Wie Struck annimmt (10). 
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beiden anderen mit Hieronymus und Augustinus dagegen sind noch in sehr verschmutz- 
tem Zustand. 

Max Hasse, der auf die Plastik des Hüttener Altares kurz zu sprechen kam (14), hat 
die Jahreszahl 1517, die auf dessen Predella überliefert ist, angezweifelt; jene gehöre nicht 
ursprünglich zu diesem Altar, der selbst älter sei. Allerdings hat die Malerei der Pre- 
della mit der unserer Flügel nichts zu tun und es ist durchaus möglich, daß beide Stücke 
gar nicht zusammengehören, wie es mehrfach, meist durch den Unverstand seit der 
Zeit der Säkularisation verschuldet, vorkommt!?. Trotzdem kann der Hüttener Altar 
nicht wesentlich früher entstanden sein, als jene Jahreszahl angibt; die Faltengebung, 
die besonders der Gabriel zeigt — plastische Faltenstege als wulstartige Grate auf glat- 
teren Grundflächen — deutet unbedingt ins XVI. Jahrhundert und eher ins zweite 
als ins erste Jahrzehnt; auch das »knüppelgotische« Rankwerk der Bogenarchitektur, 
ganz ähnlich wie am Kreuzigungs-Altar der Jakobikirche, spricht durchaus für eine 
Entstehung in jener Zeit, in der die Predella datiert wurde. | 

Daß die Flügel auch dieses Altares von unserem Maler geschaffen wurden, offenbart 
ein Vergleich etwa des Gabriel mit dem Täufer auf der Außenseite des Schinkel-Altares, 
mit dem zweiten König der Anbetung des gleichen Werkes, mit dem ersten Pagen ebendort, 
und so fort; und ebenso ein Vergleich der Hüttener Maria mit den Marien des Anbetungs- 
bildes und der Kreuzigungsdarstellung in eben jenem Schinkel-Altar. Zeitlich schließen 
sich die vier schönen Tafeln dem Kreuzigungs-, ihre Malweise dem Schinkel-Altar an. 

Der Hüttener Altar ist die ausgeglichenste Arbeit unseres Meisters. In ihr herrscht 
jene schwebende Harmonie der Form, die wir in den älteren Werken noch vermissen; 
jenes Gesättigtsein, dessen Fehlen im Schinkel- und im Kreuzigungs-Altar nur durch die 
unerhörte Belebtheit und Vielfalt, sowie durch die Charakteristik der Köpfe und die 
zeichnerische Präzision wettgemacht wurde. 

In erstaunlicher Nähe zum Hüttener Altar (man vergleiche die Modellierung des 
Kopfes und vor allem die Hände!) steht jenes als »kölnisch« bezeichnete Bildnis eines 
Baumeisters in der Münchner Pinakothek (H. G. 612), das Braune seinerzeit für einWerk 
des Meisters von Liesborn erklärte (17). Und allerdings will der Schnitt der Augen wie 
auch die Tracht des Dargestellten einer so späten Ansetzung, wie sie vorgenommen wer- 
den müßte, wenn das Bildnis wirklich unserm Meister von 1473 gehören sollte, wider- 
sprechen und doch mehr für die Richtigkeit jener Zuweisung stimmen. Immerhin ver- 
dient das Stück in unserem Zusammenhang angeführt zu werden, weil gerade diese Ver- 
bindung — neben der zu Bouts und vielleicht zu anderen uns nicht mehr bekannten 
nordniederländischen Malern — uns bedeutsam erscheint, da auch der Meister des Hale- 
pagen-Altares — ein Schüler des unseren (s. u.), der ihn bis in Erstarrung hinein weiter- 
führt — verschiedentlich solch ausgezeichnete Porträtköpfe zeigt, die von Bildnissen wie 
diesem ihren Ausgang genommen haben müssen. Es hat also in diesem ganzen nieder- 
deutschen Kunstkreise die Bildniskunst auf erstaunlicher Höhe gestanden. 

Der Aleine Preetzer Altar (Hieronymus und Erasmus, beide als Standfiguren) ist in schr 
verderbtem Zustand, so daß es schwer zu entscheiden ist, ob er nicht schon von jenem 


1° So in Halberstadt (15) und wahrscheinlich auch in Vadstena (16). 
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Meister des Halepagen-Altares (19) stammt, der — nach Lehrzeit anscheinend in Westfalen 
im Kreis des Liesborners (6 und 18) — unter starkem Einfluß unseres Malers gearbeitet ha- 
ben muß?®, Der kleine Preetzer Altar scheint die Nahtstelle zwischen den Werken beider. 


Nicht ganz klar abzusetzen vom Werk unseres Meisters sind ferner die Flügel des Ger- 
trudenaltares im Lübecker Museum; dabei verraten auch sie wieder Einflüsse von seiten 
des Liesborner Meisters, wie ja auch die oberen Klappen des Brömbsenaltares der Lü- 
becker Jakobikirche von jenem westfälischen sog. Meister von 1489 stammen möchten, 
in dem wir doch den Liesborner selbst, nur zu einer späteren Zeit, zu erkennen glauben. 
In die Nähe des Gertrudenaltares werden auch die Schranktüre der Lübecker Ka- 
tharinen-Kirche, jetzt im dortigen Museum, und der Flügel eines sonst verschollenen 
Altares aus Söderköping, jetzt im Staatens Historiska Museum zu Stockholm (Nr. 1409), 
gchören: sie alle stehen unserm Maler von 1473 verwandtschaftlich nahe, aber mehr noch 
jenem sog. Meister von Liesborn. Auch der Laienaltar am Lettner des Lübecker Domes 
gehört dazu und nicht zu Notke, wie Goldschmidt seinerzeit annahm (8). 


Aber eine andere Tafel steht unserem Maler nun wirklich so nahe, daß wir ein glattes 
Urteil nicht abzugeben wagen; denn sie könnte auch von dem Meister des Schöppinger 
Altares stammen, über den, wie wir hören, im Augenblick von anderer Seite eine Arbeit 
vorbereitet wird: die Ährenkleidmaria der Soester Wiesenkirche. Das Stück wirkt alter- 
tümlicher als der dortige Sippenaltar unseres Meisters; doch könnte das an dem Vorbild 
liegen, nach dem das Bild offensichtlich gehalten wurde*!. Erinnert fühlt man sich auch 
an die Frauengestalten des Erzväteraltares der Kieler Nikolaikirche, einer 1460 datierten 
Arbeit der Hamburger Bornemannwerkstatt (18). Der Schnitt der Gesichter, zumal der 
Augen, die parallele Strichführung in der Zeichnung des Haares der Maria, ja auch das 
wenige, was von Faltengebung auf dem Bild der Ährenkleidmaria zu sehen ist, mag als 
eine Vorstufe zum Sippenaltar gedeutet werden. Vielleicht noch nicht von der Hand un- 
seres Meisters, sondern von der jenes bisher immer viel zu spät datierten Schöppingers. 
Wir möchten die Arbeit über jenen abwarten, che wir urteilen, da wir seine Werke nicht 
so intensiv kennen, wie es zur Entscheidung dieser Frage nötig ist; es gibt von ihnen 
nur unzureichende Aufnahmen, so daß an ihnen eine Detailprüfung nicht möglich ist. 


Daß unser Meister in Lübeck tätig war und daß seine Werke nicht etwa von auswärts— 
vielleicht aus Soest oder aus Münster — nach dorthin beschafft wurden, ergibt sich als 
gewiß aus dem Umstand, daß verschiedene ihm zuzuweisende Werkstattarbeiten in Skan- 
dinavien sich erhalten haben. Westfalen hat nämlich damals nicht nach dort exportiert, 
sondern nur Lübeck; und allerdings auch Hamburg?? (18 und 21). 

Zuerst ist der große Altar der Kirche in Söderköping, Schweden, zu nennen. Zwar 
ist er nicht in tadellosem Zustand auf uns gekommen — besonders die Außenseiten 
seiner äußeren Flügel nicht, zwei Standfiguren in der Art der des Kreuzigungsaltares, je- 


2° Die Plastik des Kl. Preetzer Altares stammt, wie schon Paatz bemerkte, von dem Meister des Lübecker Sippen- 
altares, von dem u.a. auch der Hamburger Fischeraltar geschnitzt wurde, dessen Flügelbilder ebenfalls der Halepagen- 
altarmeister schuf. °ı Vgl. die entsprechende Tafel von Hinrick Funhof in der Hamburger Kunsthalle, sowie 
die schwäbischen und bayerischen Fassungen des Themas (z. B. München, Marienkirche). 22 Für spätere Zeit 


erst kommen noch die Niederlande in Betracht. 
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doch farbig ausgeführt —, eine Reinigung 
und Festigung der Farbschicht wird aber 
wenigstens die innere Ansicht mit 8 Szenen 
der Passion noch völlig retten können. 

Es war das erste Stück unseres Meisters, 
das uns auffiel und nach dem wir — es ein- 
ordnen zu können — die anderen nach und 
nach erst erkannten. Besonders die charak- 
teristischen Nasen waren es (Johannes der 
Kreuztragung, Georg der Außenseite!), die 
den ersten Fingerzeig gaben, indem sie uns 
unverkennbar »schon bekannt« vorkamen. 
Man glaubt in der Drastik der Gebärden 
(Ecce homo!) Anklänge an die Arbeiten 
der Notkewerkstatt, in der Gestaltung der 
Bodenpartie solche an Rodes Werke der 
Soer Jahre zu spüren. Dann aber setzt der 
Reesealtar von 1499 im Lübecker Museum 
die Kenntnis solcher Werke wie des in 
Söderköping voraus, und der Halepagen- 


meister hat gewiß von ihnen die Stämmig- ae H. Busch 


keit der Muskelpartien — ursprünglich ge- 
wiß von Notke abgeleitet — in seine Arbeiten übernommen. 

Gegen 1500 wird der Altar in Söderköping anzusetzen sein. Längst nicht so sorgsam und 
eigenhändig ist er ausgeführt wie der Schinkel-Altar, und doch dürfen wir derartige 
Werkstattprodukte unbedenklich dem spätmittelalterlichen Meister zuweisen, unter des- 
sen Anleitung, Verantwortung und Namen teuer Bezahltes sowohl wie flüchtiger Aus- 
geführtes entstand. 

Daß für den Export nicht so sorgfältig gearbeitet wurde wie für die einheimische 
Kundschaft, geht aus dem Gesamt der in Skandinavien und den OÖstseeländern erhalte- 
nen niederdeutschen Werke hervor. Dort wird die Bezahlung nicht so hoch gewesen sein 
wie die der reichen lübeckischen Handelsherren und Bruderschaften (einzelne Ausnah- 
men ausgenommen!), so daß die bedeutenden Meister nicht alles selbst und aufs sorg- 
fältigste ausgeführt haben. Die handwerkliche Bereitung ist allerdings — gerade in die- 
sem Söderköping-Altar — erstklassig; wären nicht mutwillige Beschädigungen, die Ma- 
lerei wäre (bis auf die der Außenseiten) unter der Schmutzschicht noch völlig intakt bis 
auf wenige Randstellen. 

Im allgemeinen noch billiger als die in Schweden, sind die für Norwegen gelieferten 
Altäre; hier haben sich zwei Lieferungen unseres Malers erhalten; einmal in Horg?! — 
schon vor 1490 entstanden —, zum andern in Andenes”5. Besonders der letztere ist ge- 
23 Vgl. Dürers Briefe an Heller! ? Der Altar befindet sich jetzt im Museum Trondheim (T 4649) (19). 


25 Jetzt im Museum zu Tromso (19). Die Bestimmungen Engelstads und der älteren dort angegebenen norwegischen 


Forschung treffen nicht zu. 
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ringer als der in Söderköping, aber dennoch dem am ähnlichsten ausgeführt: er zeigt 

wieder — freilich in noch flüchtigerer Vereinfachung — die gleichen Typen (Mann mit 

dunkler Kappe bei der Verspottung, Johannes der Kreuztragung), die schon in Osna- 
brück und im Lübecker Kreuzigungsaltar als für unseren Meister so typisch auffielen. 

Auch am Horg-Altar führen Johannes, Erasmus und Olav solche Köpfe. Der’ Pelsen, 

den die Sunniva aus Horg in der Hand trägt, entspricht dem vor dem betenden Christus 

von Andenes: maltechnisch scheint er ganz anders »schnell hingepinselt«® als die Bildun- 
gen etwa des Schinkel-Altares, und doch aus der gleichen zeichnerischen Übung heraus 
gestaltet, die dort bis in letzte Sorgfalt der Ausführung hinein einer Wiedergabe in so 
anderer Technik gleichsam die Reißfeder führte. 

Überblicken wir das Werk unseres »Meisters von 1473, so ergibt sich eine stattliche 

Reihe erhaltener Arbeiten: 

ı. Soest. Maria zur Wiese. Tafel mit der Ährenkleidmaria. Im Inventarband West- 
falen-Soest merkwürdigerweise nicht verzeichnet. 

2. Soest. Maria zur Wiese. Sippenaltar. 1473. Mittelstück: 122: 167 cm, Abbildungen 
im Inventarband Westfalen-Soest, Tafel 106 und 107. 

3. Amerikanischer Privatbesitz (Ederheimer). Anna Selbdritt mit weiblichen Heiligen 
in Landschaft. Ehemals Sammlung Cremer, Dortmund. 99: 69 cm. Abbildung bei 
Heise, a. a. ©. Tafel 18 und im Versteigerungskatalog: Wertheim, Berlin 1929, Die 
Sammlung Cremer, Tafel 4. 

4. Osnabrück. Bischöfliches Palais. Tafel mit der hl. Sippe (und ehemals deren Rück- 
seite: Anna Selbdritt, Grisaille) 1484. 

5. Lübeck. Marienkirche. Bürgermeisterkapelle. Verkündigung auf den Flügeln eines 
Marienschreinaltares. 191: 122 cm. Abbildung im Inventarband Lübeck, II. Ma- 
tienkirche, S. 222. 

6. Lübeck. Marienkirche. Bruchstück einer Tafel mit mehreren Heiligen; noch vor- 

handen Georg, Bartholomäus und Adrianus. 130: 101 cm. Abbildung im Inventar- 

band Lübeck, II. Marienkirche, S. 320. 

. Lübeck. Marienkirche. Tafel mit dem Hl. Patroklus. 128: 69 cm. Abbildung im In- 

ventarband Lübeck, II. Marienkirche, S. 321. 

8. Lübeck. Marienkirche. Diptychon aus der Schinkelkapelle. 1501. (Außenseite Gri- 
saille.) Ohne (zugehörige) Predella 245: 192 cm. Abbildung im Inventarband Lü- 
beck, II. Marienkirche, S. 220, Tafel nach S. 220 und Tafel nach S. 222. 

9. Lübeck. Jakobikirche. Sakristei. Kreuzigungsaltar. 121: 103 cm. Abbildung im In- 
ventarband Lübeck, III. Jakobikirche, S. 369 und 370. 


10. Flensburg. Grenzlandmuseum. Vier Flügelbilder eines Schreinaltares aus Hütten. 


—I 


ıı. Söderköping-Kyrka. Schweden. Hochaltar mit doppelten Flügeln. Die Einzelfelder 
der inneren Passionsdarstellungen je 71:65 cm. Die Flügel etwa 160: 170 cm. 


2° Die norwegischen Altäre kennen wir nicht im Original. Die nicht recht ausreichenden Fotos lassen gröbliche 
Übermalungen späterer Zeit — außer argem Zerfall und Verschmutzung der ursprünglichen Malschicht — vermuten. 
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12. Trondheim. Norwegen, Videnskapsselskapets oldsaksamling T. 4649. Flügel eines 
des Bildwerks beraubten Altarschreines aus Horg. Je 88: 34 cm. Abbildung Engel- 
stad a. a. O. Tafel 18 u. ı9. 

‚13. Tromse, Norwegen. Museum. Flügelbilder eines Schreinaltares aus Andenes. Mittel- 
stück 118: 70cm. Abbildung Engelstad a. a. ©. Tafel 77-79. 


14. Kopenhagen, Nationalmuseum, Flügelbilder des sog. Kleinen Preetzer Schreinaltares. 


Eine Gleichsetzung unseres Malers mit einem der vielen urkundlich mit Namen be- 
kannten Meister in Lübeck will nicht eindeutig gelingen. Kaum aufrecht zu erhalten ist 
jene durch Struck seinerzeit versuchte Zuweisung des Kreuzigungsaltares an Jakob 
Claiss van Utrecht, den Maler von Lübeck (10), so verlockend die Hypothese auch sein 
mag, da wir obendrein mehrfach an Werke anderer wahrscheinlich in Utrecht ausgebil- 
deter Maler erinnert wurden. Dessen Arbeiten aber?” — so nahe sie den unseren in man- 
cher Hinsicht stehen mögen — beginnen doch zu plump, zu weich und ungeschlacht 
(Berlin, Deutsches Museum Nr. 2056), als daß wir in unseren etwa deren Vorstufe sehen 
könnten; unser Maler müßte denn auch ein geradezu biblisches Alter erreicht haben. 


Wesentlich größere Wahrscheinlichkeit scheint uns eine andere Hypothese zu haben, 
die wir als Vermutung zwar hegen, aber keineswegs als Behauptung aufzustellen schon 
berechtigt sind: Unser Maler wird bei seiner Art viele Bewunderer und Auftraggeber 
gefunden haben; er kann nicht arm geblieben sein. Henning von der Heide hat in Lü- 
beck seit seiner ersten Erwähnung (gerade im Jahre 1487 Hauskauf) bis zu seinem wahr- 
scheinlich im Jahre 1520 erfolgten Tode eine große Rolle gespielt; sein Testament zeigt 
uns einen ausgesprochen wohlhabend gewordenen Mann. Er, dessen Name nicht unbe- 
dingt auf die Lüneburger Heide, sondern einfach auf Herkunft aus Gebieten westlich der 
Elbe deutet, wird in der Leitung des Werkstattunternehmens abgelöst von seinem gleich- 
namigen Sohn und Haupterben, der in den letzten Jahren schon mehr und mehr den Be- 
trieb des Vaters geleitet, jedenfalls in ihm tätig gewesen ist. Sollte der Halepagenmeister, 
dessen frühestes uns erhaltenes Werk das Golgathabild der Hamburger Katharinen- 
kirche?® ist (6), etwa dieser Sohn sei? Ist dagegen unser Meister identisch mit Hen- 
ning von der Heide d. Ä.? Alles scheint merkwürdig gut zu passen, denn einige vorzüg- 
liche Köpfe innerhalb des sonst dürftigeren Werkes jenes Halepagenmeisters wirken wie 
von dem älteren Meister beigesteuert°”. 

Was wirklich dem Henning, dem Vater wie dem Sohn, zugewiesen werden muß, ist 
bisher — trotz aller Versuche — noch nicht endgültig geklärt, obgleich man zwei um- 
fangreiche Stücke, den Fronleichnamsaltar von 1496 (sein Malwerk stammt vom Hale- 
pagenmeister!) und die Lübecker Jürgengruppe von 1504, beide im Museum zu Lübeck, 
als Lieferungen ihres Werkstatt-Unternehmens nachgewiesen hat (20). (Keineswegs etwa 
27 Es ist geplant, das erweiterte Werk auch dieses Malers besonders zu behandeln. 28 Jetzt in der Kunsthalle 
Hamburg, Nr. 462. 29 Mehrfach begegnet ein Kopf, der jedesmal den gleichen Mann — den Vater? — darstellen 
könnte: der aufblickende, breit-ehrwürdige, stolze, selbstbewußte Bürgerkopf unter dem Kreuz des Golgathabildes 


der Katharinenkirche, der Portraitkopf rechts in der Anbetung des Schinkelaltares, der Hieronymus am Halepagen- 


altar und dessen Wiederholung in bürgerlicher Tracht, die 1931 im Berliner Kunsthandel — aus schwedischem Be- 


sitz — auftauchte. 
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als eigenhändige Schöpfungen des älteren Henning!) Trotz aller bisherigen Beanspru- 
chung ihres Namens für Bildwerke scheinen beide doch eher Maler gewesen zu sein; selten 
ereignete es sich, daß Bildschnitzer solche Unternehmer waren wie sie®". Was an Plastik 
man ihnen auch schon zuwies, es war nie überzeugend von jener der Notkewerkstatt ab- 
zulösen. Wahrscheinlich ließen sie — möglicherweise nach eigenen Entwürfen — z. T. die 
gleichen Bildschnitzer wie Notke für sich arbeiten. Gut denkbar, daß der nicht sehr be- 
gabte Halepagenmeister der Sohn des berühmten Vaters ist, daß er aus wirtschaftlichen 
Erwägungen heraus die Werkstatt und den Kundenkreis des älteren Henning übernahm. 
Hat unsere Vermutung auch viel für sich, wir möchten doch nicht die vielen falschen 
Namengebungen der Kunstgeschichte durch gleich zwei neue noch vermehren, und 
bleiben deshalb vorerst bei dem für das älteste Stück schon eingebürgerten Notnamen 
» Meister von 1473«. | 

Aus beinahe völliger Nichtbeachtung heraus gilt es allerdings diesem Maler endlich 
die ihm gebührende Aufmerksamkeit und Achtung zu gewinnen. 
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#0 Der Vater war übrigens 1513 Aeltermann des Maler- und Glaseramtes. 31 Wie weit Beziehungen unseres Malers 
zum Stecher P. W. vorliegen, dessen großem Kupferstich des sog. Schweizerkrieges von 1499 zumal der Schinkel- aber 
auch der Kreuzigungsaltar merkwürdig nahestehen, konnten wir noch nicht nachprüfen, da wir diesen nur aus den 
kleinen Wiedergaben bei H. Höhn, Der Kupferstich des Meisters PW von Köln mit der Darstellung des sog. Schweizer- 
krieges. Kunst-Rundschau 47. Ulm—Berlin 1939. S. 64 ff. kennen und keines der drei existierenden Exemplare in Basel, 


Wien u. Nürnberg mehr einsehen konnten. Weitere Veröffentlichungen dieses Werkes vermochten wirnichtzuermitteln. 
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1-2. Anet, Schloßkapelle. Nach Delorme. 1626 
Außenansicht und Querschnitt 


DIEZSSCHLOSSKAPEBELE VONSANEE 
WUND-DIE-DEUTSCHE BAROTRARC HER ERSTER 


VON EHLER W. GRASHOFF 


Die Schloßkapelle von Anet (Abb. 1-3), der Bau Philibert Delormes, ist in mehr als 
einer Hinsicht bemerkenswert. Schon Geymüller! widmet ihr eine eingehende Betrach- 
tung, und die Ausführungen dieses gelehrten Architekten bedürfen weniger einer Kritik 
als einer Ergänzung. Seine Beobachtungen sind exakt, aber vielleicht war es ihm nicht 
möglich, zu einer Zeit, als die Forschung über die Barockarchitektur und ihre Probleme 
noch in den Anfängen steckte, die Folgerungen zu ziehen, welche sich bei einem Stu- 
dium der Kapelle von Anet heute notwendigerweise aufdrängen. Sie ist 1548 begonnen 
und gilt als französischer Renaissancebau von bemerkenswerter Reinheit und Qualität. 
Damit rechtfertigt sie durchaus die Bedeutung, die Geymüller ihr zumißt, wie auch die 
Stellung, welche sie — als Bau eines in Italien geschulten Franzosen — in der Architektur- 
geschichte Frankreichs einnimmt. Letztere verdankt sie vor allem ihrem freien Zurück- 
greifen auf Zentralbauideen Bramantes und die seinen zeitgenössischen Landsleuten 
gegenüber auffallende Reinheit italienischer Formen und Gedanken, die sie bei aller 
Eigenwilligkeit auszeichnet. 

Darüber hinaus aber schneidet Delorme in dieser Kapelle zwei Gedanken an, die 
durchaus der barocken Ideenwelt angehören und keineswegs mehr der der Renaissance, 
sei sie nun italienisch oder französisch. 


ı H. von Geymüller. Die Baukunst der Renaissance in Frankreich. Stuttgart 1898 und 1901. 
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Zum ersten Male werden hier, und mit vollem 
Bewußtsein, zwei Formen geprägt, die später 
in der deutschen und italienischen Architektur 
eine große Rolle spielen, während sie in der 
französischen sich nicht in gleicher Weise durch- 
zusetzen vermögen. Einmal in der Raumbil- 
dung selbst, — zum andern in der dieser Bil- 
dung entsprechenden platischen Formung des 
Außenbaues. 

Vier kurze, an einen zylindrischen Kern an- 

“ schließende Arme bilden in Anet eine Art grie- 
chischen Kreuzes. Aber das Bestimmende ist 
nicht die Renaissanceform mit Mittelquadrat, 
Kuppel und rechteckigen Armen, sondern der 
über das Quadrat der Pfeiler hinausgreifende 
Zylinder, der, senkrecht bis zum Kuppelkämp- 
fer ansteigend, diese trägt. Das System der Kur- 
ven, unter Vermeidung jeder Geraden, mit 


PLANnVM- SAUELLI INT 


3. Anet, Schloßkapelle. Grundriß. 


Nach Delorme. 1626 . : ird i 
an Ausnahme der einen am Eingang, wird in den 


Kreuzarmen konsequent fortgesetzt und führt zu der vorspringenden Rundung der 
Kreuzarme, als ob — wie in der späteren Barockarchitektur — der Raum nach außen 
dränge. Damit ist der Außenbau in seiner Körperbildung keineswegs mehr reine Re- 
naissance. Auch Italien entschließt sich ja zu dieser freieren Gestaltung erst sehr viel 
später. Schon Geymüller empfindet das Außergewöhnliche: »Geradezu bizarr und 
kapriziös-unlogisch ist die Gliederung der Abschlüsse der Kreuzarme« und schließt nach 
der Beschreibung der Einzelheiten: »Man würde an eine seltene Gedankenarmut denken, 
wenn man nicht bizarre Laune annehmen dürfte.« Hätte Geymüller statt »bizarr« den 
Ausdruck »barock« verwandt, so wäre das zutreffender gewesen. 

Im Innenraum erübrigen sich nun durch den zylindrischen Kuppelträger die Penden- 
tifs. Notwendigerweise aber werden infolgedessen die Gurtbögen unter der Kuppel, von 
der Geraden abweichend, zu sphärischen Bögen, die in die Kreuzarme vorspringen, 
um dort das notwendige Widerlager zu finden. Damit sind wir etwa auf der Wölbungs- 
stufe der Schönbornkapelle des Würzburger Domes, die ungleich komplizierter erscheint, 
es in Wirklichkeit aber kaum ist. 

An sich ist dieser sphärische Bogen nichts neues. Er ergibt sich zwangsläufig bei jeder 
Bogenöffnung eines auf kreisrundem Grundriß stehenden Bauteiles. In der romanischen 
Architektur finden sich genügend Beispiele, wie etwa bei den Arkaden von St. Maria im 
Kapitol zu Köln, oder an den Westtürmen von Maria Laach, während Gotik und Re- 
naissance diesen Bogen vermeiden. Bei der älteren Architektur wird der sphärische Bo- 
gen jedoch kaum jemals als solcher vermerkt, da seine immerhin nicht leichte Konstruk- 
tion nur Bögen relativ geringen Durchmessers erlaubte. Erst die Überwölbung eines 
vollen Viertelkreises, wie sie in Anet erfolgte, läßt ihn als sphärischen Bogen sofort in 
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4. Villers Cotterets, Grundriß und Außenansicht nach einer Zeichnung im Britischen Museum, London 


das Auge fallen, und damit nun unterscheidet sich neben dem Konstruktiven auch das 
räumliche Bild der Kapelle in Anet von dem der Renaissance. Denn nunmehr greift der 
Mittelraum in starkem Maße in die Nebenräume ein, und das unterordnende Prinzip 
der Renaissance scheint sich zu verwischen. 

Bei der betonten Projektion der Kuppelkassettierung auf den Fußboden mag der Hin- 
weis auf ellipsoide Gestaltung der Kreuzarme, die ihrerseits nach dem Prinzip der Raum- 
durchdringung in den Mittelraum eingreifen, verfrüht sein. Sicher ist aber, daß Delorme, 
der französische Architekt, kaum daß er die Formen- und Gedankenwelt der italieni- 
schen Renaissance beherrscht, mit unerhörter Kühnheit weitergreift, um ein Problem 
eines späteren Jahrhunderts vorweg zu nehmen, ein Problem überdies, das angesichts 
der Entwicklung der Architektur in Europa so unfranzösisch wie möglich erscheint. Ne- 
ben Delormes ungefähr gleichzeitiger Kapelle für Villers-Cotterets nimmt einzig die 
nicht mehr bestehende Kapelle des früheren Augustinerinnenklosters in Paris? in spä- 
terer Zeit das Thema der sphärischen Kuppelbögen energisch auf, während beispiels- 
weise die ehemalige Kirche des College des Quatre-Nations in Paris auf elliptischem 
Grundriß die sphärische Wirkung durch größere Breite der Pfeiler als der Arkaden weit- 
möglichst reduziert. 

Wie kommt nun Delorme zu dieser immerhin erstaunlichen Lösung barocker Bau- 
gedanken? Die große Publikation »Le premier Tome de l’architecture de Philibert de 
l’Orme .. .«, Paris 1567 beweist eindeutig, daß die barocke Erscheinung der sphärischen 
Bögen in Anet kein Zufall ist, sondern eine mit Überlegung durchgeführte Neukon- 
2 Geymüller nimmt als Entstehungszeit das 18. Jahrhunderts an. Die »Filles de la Congregation de Notre-Dame««, wie 
sie genauer heißen, beziehen 1674 ihr (nicht mehr bestehendes) Kloster in der Rue neuve St. Etienne (jetzt Rue de 


Navarre) nach mehrmaligem Domizilwechsel in Paris »pour venir fixer leur demeure«. (Piganiol de la Force: De- 


scription hist. de Paris, Paris 1765.) Die Kapelle gehört also wahrscheinlicher dem letzten Viertel des 17. Jahr- 


hunderts an. 
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5. Würzburg, Schönbornkapelle. 
Fassade und Querschnitt 


struktion. In mehreren Kapiteln, beginnend 
im XIII. des dritten Buches der genannten 
»Architecture«, entwickelt Delorme Wesen und 
Konstruktion eines sphärischen Bogens in der 
Form, wie er sich als Fenster- oder Türbogen 
eines runden Bauwerkes darstellt, und wie wir 
ihn beispielsweise in Maria Laach finden, wo 
erimmerhin ein Sechstel des Kreises umspannt. 
Delorme gibt in allen Fällen eine ausführliche 
Beschreibung und die Anweisung für den in 
‘seiner Form komplizierten Steinschnitt. 

Im XI. Kapitel des vierten Buches kommen 
dann die Folgerungen dieser einfacheren For- 
men. Nach Angaben für einige spätgotische 
Gewölbe entwickelt Delorme zunächst den nor- 
malen Kuppelbau mit dem Übergang aus dem 
Quadrat, wie er in der italienischen Architektur 
gebräuchlich war. Weiterhin bespricht er seinen 
Bau in Anet. Ansichten der Kapelle sind frei- 
lich in der ersten Auflage noch nicht enthalten. 
Sie erscheinen erst, nach Zeichnungen Delor- 


mes, in der späteren von 1626. Im Text selber weist Delorme auf Konstruktion und 


Wölbung der sphärischen Bögen hin, analog der schon vorher beschriebenen »Porte ou 


fenetre sur une tour ronde«, nur, daß hier die Bögen wesentlich größer und die Kon- 


struktion schwieriger sei. Auch hier gibt eine Abbildung Anweisungen für den Bogen 
und den Steinschnitt. Im übrigen entschuldigt er sich und verweist, falls seine Ausfüh- 
rungen nicht ganz verständlich seien, auf An- 


schauung an Bauwerken. Den vorliegenden 
Traktat betrachtet er selbst „comme un com- 
mencement de faire cognoistre le tout A ceux 


qui voudront y mettre peine«. 


Auch Ducerceau bringt in seinen »Les plus 
excellents bastiments de France... .« die Schloß- 
kapelle von Anet. Der Querschnitt jedoch, den 
er abbildet, unterscheidet sich merklich von 
dem, der der späteren Auflage Delormes bei- 
gefügt ist. Die Abweichung liegt gerade im 
allerwesentlichsten Punkt, nämlich der Wieder- 


gabe der Kuppelbögen. 


Ducerceau gibt im Gegensatz zu Delorme 
die beiden seitlichen Kuppelbögen, ohne ihren 
in einer Kurve oben nach rechts bzw. links aus- 6. Würzburg, Schönbornkapelle. Grundriß 
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springenden Charakter zu beachten, fast in 
einer senkrechten Ebene liegend wieder. Bei 
Ducerceau erscheint ferner der mittlere Bogen 
in der Ansicht vollkommen halbkreisförmig, 
bei Delorme wirkt er als flacher Korbbogen. 
Das heißt wiederum, daß Delorme die merk- 
würdigen optischen Eigenschaften dieses sphä- 
rischen Bogens richtig erkannt hat, diese 
äußerst wandelbare Form, die je nach dem 
Standpunkt des Beschauers als flacher Korb- 
bogen, als voller Halbkreis oder als stark über- 
höhte Kurve erscheint, wie sie als reizvolles 
optisches Spiel zuerst und am deutlichsten in 
Banz auftreten. 

Mehr als die Studien Delormes zu den Fen- 
ster- und Portalbögen an runden Türmen be- 
weist seine Wiedergabe des Querschnitts der 
Schloßkapelle von Anet, daß hier nicht zufällig 
eine Entdeckung gelang, sondern daß eine 
sicher geniale architektonische Begabung eine 
Bereicherung des Raumbildes und der Raum- 
formen schuf, die ihrer Zeit vorauseilte. So wird 
Delorme mehr als nur Vorläufer des Barock. 


7. Gabel (Böhmen), St. Lorenzkirche. Grundriß 


Die nicht mehr erhaltene Kapelle im Park von Villers-Cotterets — für die wir auf die 
Zeichnungen Ducerceaus im Britischen Museum angewiesen sind (Abb. 4) — bringt in 
ihrer Raumform das gleiche Prinzip wie Anet. Auch hier greifen die aus dem Zylinder 
des Mittelraumes ausgeschnittenen Bögen ausspringend in die Nebenräume ein, wenn 

auch nur in drei, jeweils einen Viertelkreis 


umspannend, während die Eingangswand zy- 
lindrisch bis zum Kuppelkämpfer ansteigt. 
Auch hier unverkennbar ein gewisses gegen- 
seitiges Verklammern der Raumteile. Der 
Außenbau zeigt allerdings nicht die im ba- 
rocken Sinne schöpferische Reife von Anet, 
sondern gestaltet die Nebenräume apsiden- 
artig. Die für Heinrich II. aufgeführte Ka- 
pelle von Villers-Cotterets dürfte ungefähr 
gleichzeitig oder früher als die von Anet ent- 


« ar, = Y za standen sein. 
Ta = > Einen gleichen Konstruktionsgedanken fin- 
a are —p m in den wir, wenn wir von der sachlich und zeit- 
8. Kappel, Wallfahrtskirche. Grundriß lich schwer zu bestimmenden Kapelle der 
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»Filles de la congregation de Notre-Dame« in Paris absehen, ausgeführt erst wieder 
in der Schönbornkapelle des Würzburger Domes. 

Die Ähnlichkeit der Gurtkonstruktionen zwischen Anet und der Schönbornkapelle 
(Abb. 5-6) ist zu groß, als daß man sie übersehen könnte. Der Weg, den Brinckmann? 
von Guarini bis Neumann nachweist, zeigt für die deutsche Barockarchitektur andere 
Ursprünge auf, ist aber, soweit es die konstruktiven Formen betrifft, nicht restlos schlüs- 
sig. Zwar bringt Guarini in S. Lorenzo in Turin den sphärischen Bogen, jedoch nur in 
der begrenzten Form über einem Achtelkreis, so daß er mit seinen Besonderheiten ebenso 
wie in der Romanik kaum in Erscheinung treten kann. Auch bei anderen Bauten geht 
Guarini nicht darüber hinaus, und ebensowenig tut das Hildebrandt in der Lorenz- 
kirche in Gabel und der Wiener Piaristenkirche. Zwar sind in Gabel (Abb. 7) die Kup- 
pelbögen auch sphärisch angelegt. Sie springen aber nach innen ein und vor allem nur 
in Form eines Achtelkreisbogens, obwohl sie als Gurte über einem Viertelkreis stehen. 
Sie sind also an Bewegung gar nicht mit der großen Form von Anet oder der Schön- 
bornkapelle vergleichbar. 

Die Raumordnung der großen Italiener mag von Boromini ausgehend in einer klaren 
Linie bis zu Neumann hinführen, — nach Brinckmanns Beweisführung ist nicht daran zu 
zweifeln — der konstruktive Weg jedoch muß ein anderer sein. Ihn von Delorme her 
festzulegen ist schwer, ihn wahrscheinlich zu machen schon leichter. 

Delorme war als schöpferischer Konstrukteur keineswegs vergessen. Noch Daviler 
schreibt 1691 in seinem »Cours d’architecture« (Deutsch nach der Ausgabe L. Chr. 
Sturms) nach flüchtiger Angabe der gebräuchlichsten Gewölbe unter Verweis auf die 
»vier vornehmsten Autores, die davon geschrieben haben: Philibert Delorme ist der erste, 
der die Bahn zu dieser Wissenschaft gebrochen, die den Alten ganz unbekannt gewesen, 
und ordentliche Regeln dazu angegeben hat, aber er macht es nicht deutlich genug.« 
Daviler nennt dann weiter Maturin Jousse, Girard Desargues und vor allem Francois 
Derand*, den der für den Besten ansieht, weil er die Kunst des Gewölbebaues am aus- 
führlichsten mit Text und Beispielen lehre. Nach ihm arbeiteten die meisten Künstler 
und auch für die Lehrlinge sei er der beste Führer. Die letzte Auflage Delormes er- 
scheint 1626, die erste Derands 1643. Im Jahre 1677 veröffentlicht dann Abraham 
Leuthner? in Prag seine »Gründtliche Darstellung der fünff Säullen«. Seine in diesem 
Buch enthaltene Beschäftigung mit komplizierteren Zentralbauproblemen als eigene und 
neue Erfindung anzunehmen, geht nicht wohl an. 


Leuthner ist als Lehrmeister der Dientzenhofer anzusehen, und gerade die Dientzen- 
hofer sind bekanntlich aufdem Weg zu Neumann, mag er nun von Guarini oder Delorme 
kommen, wichtige Stationen. Über den Werdegang dieser Architektenfamilie, die den 
sphärischen Gurtbogen in neuerer Zeit zuerst in großer Form konstruktiv anwendet, 
wissen wir einstweilen noch sehr wenig. Die anscheinend aus Dientzenhoferschem Be- 
sitz stammenden Architekturzeichnungen der chemals v. Reiderschen Sammlung im 
® A. E. Brinckmann, Von Guarino Guarini bis Balthasar Neumann. Berlin 1932. Deutsch. Ver. f. Kw. * Francois 


Derand, L’architecture des voutes ou l’art des traits... Paris 1643. ° Abraham Leuthner v. Grundt, Gründt- 


liche Darstellung der fünff Säullen. .. Prag 1677. 2. Aufl. 1708. 
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9. Banz, Klosterkirche. Blick nach Osten 


Bayrischen Nationalmuseum könnten das besondere Interesse einiger Glieder dieser Fa- 
milie an komplizierten Formen des Zentralbaues erhärten. Auch an Villers-Cotterets 
anschließende Grundrißlösungen finden sich in dieser Sammlung. Das Kappel bei 
Waldsassen (Abb.8) bringt ferner die Kuppelwölbung über einem gleichseitigen Dreieck, 
wozu schon Delorme nähere Anweisungen gibt, — ein Problem, das nur in diesen beiden 
Fällen erscheint. Ebenso ist der nicht ausgeführte Entwurf Joh. Dientzenhofers für Holz- 
kirchen® in der Würzburger Universitätsbibliothek zu nennen, denn bei ihm handelt es 
sich augenscheinlich um eine Erweiterung und Bereicherung des Prinzips der Schön- 
bornkapelle. Wir haben damit einen weiteren Bau der Anetgruppe, die vielleicht in Böh- 
men noch einige Ergänzungen finden mag. Es liegt nahe, — schon Brinckmann äußert 
sich in dieser Richtung — die Änderung des Welschschen Planes der Schönbornkapelle, 
wenn sie, wie Boll? annimmt, vor Neumanns Pariser Reise 1723 liegt, ebenfalls Johann 
Dientzenhofer zuzuschreiben. Diese Planänderung bedeutet mit der Konstruktion der 


$ Sh. Weigmann, Eine Bamberger Baumeisterfamilie um die Wende des 17. Jahrhunderts, Straßburg 1902. Ferner 
A. Feulner, Balthasar Neumanns Rotunde in Holzkirchen. Zschr. f. Gesch. d. Arch. VI, 1913. ? Walter Boll, 
Die Schönbornkapelle am Würzburger Dom. München 1925. 
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sphärischen Kuppelbögen eine grundsätzliche Verlagerung der ursprünglichen Idee. 
Fragen wir, welcher der deutschen Baumeister in diesen Jahren einer derart überlegten 
Gewölbekonstruktion überhaupt fähig war, so scheidet Neumann wohl aus. Auch Lukas 
von Hildebrandt kommt nicht in Frage, denn seine schon genannten Kirchenbauten 
zeigen andere Konstruktionen und zudem wurde er auch anscheinend um diese Zeit 
gar nicht mit der Schönbornkapelle befaßt, während Joh. Dientzenhofers mehrfache 
Anwesenheit in Würzburg nachweisbar ist. Einzig dieser letztere erweist sich für die kon- 
struktive Planänderung qualifiziert. Den Beweis hatte er in Banz (Abb. 9) geliefert, und 
einen weiteren bringt er in dem in Konkurrenz mit Neumann gefertigten Entwurf für 
Holzkirchen 1724. Einzig die Dientzenhofer hatten sich anscheinend mit derartigen Kon- 
struktionsideen beschäftigt. Neumann führt sie dann allerdings später in großartiger 
Weise weiter. Er braucht nicht notwendig Delormes Werk gekannt zu haben, sondern 
kann sein Wissen Johann Dientzenhofer verdanken, obwohl auch bei ihm ein Studium 
Derands als des damals gebräuchlichsten Handbuches der Wölbekunst nicht unwahr- 
scheinlich ist. Die Kirche der »Filles de la Congregation de Notre Dame« dürfte er bei 
seinen Studien der Pariser Bauten nicht ausgelassen haben, in Anet dagegen war er 
ziemlich sicher nicht. 

Die Entwicklung und Weiterführung der Baugedanken und Raumformen Guarinis 
durch Hildebrandt und Joh. Dientzenhofer bis zu Neumann hat Brinckmann nachge- 
wiesen. Angesichts der — vielleicht durch Delormes (oder Derands) Lehrbücher, durch 
Kappel und die Leuthnersche Publikation vermittelten — Beziehungen zwischen Anet 
und der Schönbornkapelle ist aber kein Zweifel, daß die deutsche Barockarchitektur erst 
im Zusammenfluß guarinesker Raumideen und französischer Konstruktionsformen in der 
Familie der Dientzenhofer den Boden für ihre großartigen Schöpfungen gefunden hat. 
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‚EIN OBERSCHLESISCHER BILDHAUER DES ı8 JAHRHUNDERTS 
UNDISEIN-KRRETS 


VONADOLF GESSNER 


Für die kunstgeschichtliche Forschung in dem in dieser Hinsicht so unbekannten Ober- 
schlesien bestehen nur geringe Handhaben, da Quellensammlung und Schrifttum bis 
Jetzt nur Ansätze gezeitigt haben. Auch ist bisher noch kein einziger oberschlesischer 
Landkreis durch inventarmäßige Erfassung der wissenschaftlichen Arbeit zugänglich ge- 
macht worden. Obwohl seit dem Jahre 1935 eine planmäßige Inventarisierung in Ober- 
schlesien am Werk ist, und einige Kreise bereits als abgeschlossen galten, mußte ihre Ver- 
öffentlichung infolge der politischen Ereignisse der letzten Zeit mit ihren Grenzverände- 
rungen immer wieder hinausgeschoben werden. Ein zusammenfassendes Urteil über die 
Bedeutung und Eigenart des oberschlesischen Kunstschaffens kann naturgemäß erst nach 
Abschluß dieser noch Jahre beanspruchenden Bearbeitung gefällt werden. Es darf aber 
heute schon gesagt werden, daß diese Arbeit keine lästige Pflicht bedeutet, die einmal 
getan werden muß, sondern daß hier ein Neuland liegt, in dem qualitätvolle und ori- 
ginelle Kunstschöpfungen in stattlicher Zahl der Würdigung harren. Um die noch auf 
allen Gebieten fehlenden wissenschaftlichen Zusammenfassungen zu ermöglichen, müs- 
sen daher zunächst die Bausteine der Einzeluntersuchungen bereitgestellt werden. 

Von den Lebensumständen Johann Melchior Österreichs, dessen Werk und Entwick- 
lungsgang die folgenden Ausführungen erstmalig bekanntmachen wollen, weiß man nur 
wenig. Er hat vorwiegend in Ratibor gelebt und dort am ı2. September 1730 die Jung- 
frau Marianna Zangin geheiratet, die ihm bis 1743 fünf Kinder schenkte!. Möglicher- 
weise ist er um diese Zeit nach Troppau übergesiedelt, denn in den Ratiborer Archiva- 
lien trifft man seinen Namen nach der Geburtseintragung von 1743 nicht mehr an, da- 
gegen wird er gelegentlich einer Erwähnung seines Johann-Nepomuk-Standbildes in Los- 
lau »Johann Melchior Oestereich in Troppau« genannt”. Durch die gleiche Erwähnung 
sind zwei Denkmäler für ihn zu sichern: Die genannte Johann-Nepomuk-Figur vor dem 
Schloß in Loslau (Kr. Rybnik) von 1745 und ein Johann-Nepomuk-Denkmal in Ratibor- 
Ostrog von 1739. Durch Akten im Stadtarchiv Ratibor ist auch die Mariensäule auf dem 
dortigen Ring als sein Werk zu belegen; in den Jahren 1725-27 hat er sie im Auftrag der 
Gräfin Maria Elisabeth von Gaschin für 600 Taler aus Orzichower Sandstein ausgeführt. 
Weiterhin wissen wir von ihm urkundlich, daß er 1731 in Ratibor ein Haus gekauft, es 
1735 veräußert und 1736 ein anderes erworben hat. Dies ist alles, was bisher vom Leben 
des Künstlers bekannt geworden ist. Überblickt man diese Daten und dazu den Stil 
1 Walter Krause, Grundriß eines Lexikons bildender Künstler und Kunsthandwerker in Oberschlesien. I. Oppeln 
1933. S. 153. Es kommen auch die Namensschreibungen Estereich und Oesterreich vor. Seine Kinder nach dem 
Tıaufbuch der Ratiborer Liebfrauenkirche sind: 1734 Rosalia Innocentia Maria, 35 Anna Josepha, 37 wieder eine 
Anna Josepha, 39 Josepha Eleonora, 43 Carolus. 2 F. Henke, Die ehem. minderfreie Standesherrschaft Loslau. 
Pless 1864. S. 64. 
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seiner Werke, so darf man mit einiger Sicherheit schließen, der Künstler sei in den goer 
Jahren des 17. Jahrhunderts geboren worden. 

Die für Österreich urkundlich gesicherten Arbeiten sind glücklicherweise alle zeitlich 
festgelegt und so verteilt, daß man seine Entwicklung verfolgen und eine ganze Reihe 
von bisher unbeachteten Denkmälern im näheren und weiteren Umkreis von Ratibor 
durch stilkritischen Vergleich seiner Hand bzw. seiner Werkstatt zuweisen und mit 
ziemlicher Sicherheit zwischen diese Fixpunkte einordnen kann. Eine Anzahl weiterer 
Werke muß man als durch seine Formensprache bedingt seinem Kreis zurechnen. Von 
der Mitte der zwanziger bis in die sechziger Jahre läßt sich die Tätigkeit seiner Werk- 
statt und ihrer Nachfolge im südlichen und südöstlichen Teil Oberschlesiens an vielen 
Orten nachweisen?. i 

Die 1725-27 errichtete Mariensäule? auf dem Ring in Ratibor (Abb. ı) muß bis jetzt 
als das früheste bekannte Werk Österreichs gelten. Im Stadtarchiv Ratibor befindet sich 
noch der Vertrag, den der Meister mit dem Magistrat über die Errichtung des Denkmals 
schloß (s. Anhang). Aus ihm geht hervor, daß Österreich ein Modell vorgewiesen hatte, 
dessen Beschreibung mit der heutigen Mariensäule genau übereinstimmt. 

Der hohe, mehrfach abgesetzte Sockel des Denkmals hat einen dreieckigen Grundriß 
mit konkaven Seiten und ist durch breite, fallende Voluten und durch mit Inschriften 
und Akanthuslaub gefüllte Felder gegliedert. Hierauf folgt eine von steigenden Voluten 
eingefaßte Pyramide, die an ihrer Vorderfläche das Gaschinsche Wappen, an den anderen 
Seiten Rankenornament trägt. An ihrem Fuß stehen vorn die in starker S-Kurve beweg- 
ten Heiligen Florian und Sebastian (Abb. 3), an der Rückseite der hl. Papst Marzellus, 
der Stadtpatron von Ratibor (Abb. 2). Über der Pyramide erhebt sich aus Akanthus- 
laub ein geschweifter dreikantiger Sockel und über diesem eine hohe von geflügelten 
Puttenköpfen durchsetzte Wolkensäule, auf deren Spitze die stürmisch bewegte Imma- 
culata mit leidenschaftlicher Geste wie in Ekstase schwebt. Daß die Maria auf einer 
Wolkensäule steht, ist ein völlig vereinzelter Fall in Schlesien. Dieses Motiv ist von den 
Dreifaltigkeitssäulen übernommen, bei denen es die Regel ist. Österreich mochte dazu 
gegriffen haben, um seinem Werk, das ohne wirkungsvollen Hintergrund einen weiten 
rechteckigen Platz beherrschen sollte, durch das Dynamische und Transitorische seines 
Ausdrucks die Behauptung zu sichern. Viel künstlerische Überlegung zeigt sich auch in 
der kraftvollen Verklammerung der abgestuft ansteigenden Sockelteile durch steigende 
und fallende Voluten, wodurch für den Hauptgedanken des Denkmals — die Wolken- 
säule — ein wuchtig gegründetes Fundament gegeben ist, das auch seinerseits die Be- 
wegung nach oben führt. Die beiden Figuren der Vorderseite sind bewußt ruhig gehal- 
® 1. A. Gessner, Ein Ratiborer Bildhauer des Barock in Rauden. Ein Beitrag zum Werk des Joh. Melchior Öster- 
reich. Der Oberschlesier XX (1938), S. 657ff. 2. Ders., Neues zum Werk des J. M. Österreich. Der Oberschlesier 
XXI (1939), S. 168ff. Eathält ein: vorläufige Liste der Werke Österreichs, die inzwischen erweitert werden konnte. 
* Augustin Weltzel, Geschichte der Stadt und Herrschaft Ratibor. Ratibor 18812. S. 40gff. L. Baruchsen, Die 
schlesische Mariensäule. Breslau 1931. S. 1ı4ff. Die Mariensäule wurde 1725 begonnen (nach Urkunden), 1727 
vollendet (laut Chronostichon). Die Angabe bei H. Lutsch, Verzeichnis der Kunstdenkmäler der Provinz Schlesien 


IV. Breslau 1894. S. 345: »laut Chronostichon 1723 gesetzt«, ist irrtümlich. Am Sockel Renovationsinschriften von 
1801 und 1907. 5 Baruchsen, a.a.O., S. 68. 
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I. Ratibor, Ring. Mariensäule 
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2. Ratibor, Mariensäule. Hl. Marzellus 3. Ratibor, Mariensäule. Hl. Sebastian 


ten, um diesen Fluß nicht zu beeinträchtigen und alle Wirkung auf die spannungs- 
geladene Maria Immaculata zu vereinigen, der sie gänzlich untergeordnet sind. Die 
ruhigere Rückseite des Monuments wird dafür durch den besonders lebhaft aufgefaßten 
hl. Marzellus in Bewegung gehalten. In der Einzelkomposition ist der Meister nicht 
immer gleich glücklich. Seine untersetzt gebauten Heiligen des Pyramidengeschosses 
haben ein klar empfundenes Bewegungsgerüst, doch eine etwas gezwungene Haltung, 
die bei einem Jugendwerk mit ungenügender Erfahrung zu erklären wäre. Dafür ent- 
schädigt der Reichtum der Einzelbehandlung, die flüssig und geschickt eine gute Schule 
sowie eigne Begabung verrät. Mächtige Gewandmotive in sehr räumlicher Durchbildung 
mit reich sich verschränkenden Falten verstärken die Massigkeit dieser Gestalten. Eine 
eindrucksvolle Beseeltheit spricht aus den hingebungsvoll geneigten Köpfen mit den 
schwärmerisch emporgerichteten Blicken, den schmachtend geöffneten Lippen, den be- 
tont behandelten Nasenflügeln. Die gewichtige Gebärdensprache der feingliedrigen 
Hände erhöht die Vielfalt des Ausdrucks. 

Es empfiehlt sich, zunächst weiterhin die Jugendwerke Österreichs vorzuführen und 
erst dann die Frage seiner künstlerischen Herkunft zu untersuchen. Daß die Figuren der 
Mariensäule aufs engste mit einer Gruppe von Bildwerken in der ehemaligen Zister- 
zienserklosterkirche in Rauden (heute Groß-Rauden, Kr. Ratibor) zusammengehen, die 
unzweifelhaft als etwas jüngere Arbeiten Österreichs zu gelten haben, wurde bereits an- 
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dernorts dargelegt®. Von den Figuren der Mariensäule 
leiten zu den Raudener Skulpturen zwei lebensgroße 
Engel im Chor der Pfarrkirche in Weihendorf (Kr. Ra- 
tibor) über”. 

Ihre Zuweisung an Österreich ergibt sich aus dem Ver- 
gleich mit den Engeln am Altar der Raudener Magda- 
lenenkapelle®1. Die genannte Gruppe in Rauden hat 
heute keinen gemeinsamen Standort mehr. Sie besteht 
aus vier Holzreliefs mit biblischen Szenen verschiedenen 
Inhalts in der 1723/24 an das südliche Querschiff der 
Klosterkirche angebauten Marienkapelle® (Abb. 4), vier 
etwas überlebensgroßen Holzfiguren von Moses, Aaron, 
Johannes d. T. (Abb. 5-8) und Joseph (?) in der süd- 
lichen Seitenkapelle der Vorhalle, wohin sie erst 1935 


. e ; i . Rauden, Pfarrkirche. Marien- 
aus der Marienkapelle anläßlich deren Renovation hin- en nn 


gelangten, und einem kleineren Altar in der Friedhofs- 

kapelle St. Maria Magdalena. Der Altar umschließt in einer Akanthusumrahmung ein 
neueres Magdalenenbild, das von zwei mächtigen knienden Engeln flankiert wird. Auf 
der Rückseite befindet sich eine Inschrift, die besagt, daß der Altar unter Abt Benedikt 
Galli (1783-98) renoviert und 1785 aus der Marienkapelle hierher übertragen worden ist. 
Die vier Figuren der Vorhalle, die leider durch einen grauen Ölfarbenanstrich des 19. Jahr- 
hunderts in ihrer Wirkung beeinträchtigt sind, standen bis 1935 auf dem Boden in den 
Ecken der Marienkapelle. Mit ziemlicher Gewißheit ist anzunehmen, daß sie früher in den 
Nischen der abgeschrägten Kapellenwände standen, in denen sich heute Stuckfiguren 
von Engeln befinden, deren Stil der Zeit um 1785 entspricht. Altar, Figuren und Reliefs 
gehören stilistisch zusammen und sind als die ehemalige Ausstattung der Marienkapelle 
anzusehen. Die künstlerische Qualität innerhalb der Gruppe ist nicht einheitlich. Die 
voluminösen Engelgestalten!® mit ihrer etwas unbeholfenen Kniestellung stehen dem 
Jugendwerk am nächsten und sind wohl in den Jahren der Errichtung der Mariensäule 
vielleicht als Probearbeit gefertigt worden. Die übrigen Werke könnte man sich einige 
Jahre später entstanden denken. Hier wird auch schon die Mitarbeit von Gehilfen er- 
kennbar. Moses, Aaron und Johannes d. T. sind die reiferen und vollkommeneren Nach- 
folger der Figuren an der Mariensäule. Die allzu passive Haltung dieser Heiligen ist um 
einiges belebter, die Proportionen sind in Rauden etwas gestreckter; der Ausdruck der 
Gesichter ist differenzierter, das Faltenspiel reicher und geschmeidiger. Durch scharfe 
Grate wirken die Gewänder der Ratiborer Figuren brüchiger, in Rauden unterteilen 
gerundete Stege die Gewandpartien in längliche Mulden. Diese Verfeinerungen der 
Kunstsprache sind aber nicht allein dem inneren Wachstum des Künstlers zuzuschrei- 


EST Anm37 1. ? Abbildung demnächst in »Die Bau- und Kunstdenkmäler Schlesiens. Der Landkreis Ratibor«, 
Die Engelsfiguren (Holz) sind in der in Anm. 3, 2 genannten »vorläufigen Liste« noch nicht enthalten. 8 August 
Potthast, Geschichte der ehem. Zisterzienserabtei Rauden in Oberschlesien. Leobschütz 1858. S. 150. ® Wieder- 
gegeben in »Oberschlesier« XX (1938), S. 657, Anm. 2. 10 Abb. in »Oberschlesien« XX (1938), S. 627. 
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5. Rauden, Pfarrkirche, südl. Kapelle der Vorhalle. 6. Rauden, Pfarrkirche, südl. Kapelle der Vorhalle. 
Aaron Moses, s. Abb. 7 


ben, sondern es muß auch die größere Nachgiebigkeit des Werkstofles in Betracht gezo- 
gen werden. Die Figur des Joseph (?) erweist sich durch den schematischen und trocknen 
Vortrag der Formensprache Österreichs als Gehilfenarbeit. Die vier ovalen Holzreliefs 
in Stuckrahmen befinden sich auf dem Gesims an den Gurtbögen der Marienkapelle und 
enthalten: Maria Magdalena, Maria und Anna (Abb. 4), Elisabeth und den jugendlichen 
Johannesd.T., Christus im Haus der Maria von Bethanien. Bei diesen in flachem Relief 
feinfühlig gearbeiteten Medaillons fällt die Vorliebe des Künstlers auf, in seinen Kompo- 
sitionen die Seiten zu betonen und die Mitte möglichst frei zu lassen. Figurenproportionen 
und Gewandmotive entsprechen den vollplastischen Arbeiten. Die Entstehungszeit der 
Raudener Bildwerke muß im Hinblick auf Österreichs spätere datierte Schöpfungen in 
die zweite Hälfte der 20er Jahre gelegt werden. Mit den Figuren des Moses, Aaron und 
Johannes hat der Künstler einen ersten Höhepunkt erreicht und Statuen geschaffen, die 
zu den bedeutendsten Leistungen der Plastik des Spätbarock in Oberschlesien zu zählen 
sind. 

Aus den schlesischen Bildhauerwerkstätten kann man Österreichs Stil nicht herleiten. 
In der Heimatliteratur ist kurz andeutend auf den böhmischen Kunstkreis verwiesen 
und der Name Matthias Braun genannt worden". Der Stil gerade dieses Meisters scheint 


"1 G. Beck, Barocke Kunst der Zisterzienser in Oberschlesien. Beiträge zur Heimatkunde Oberschlesiens III (1936), 
S. 45. Ernst Königer, Kunst in Oberschlesien. Breslau 1938. S. 49. 
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Jedoch weniger in Frage zu kommen, 
zumindest nicht für die Figurenbil- 
dung. Hier ist fast alles anders. 
Braun liebt schlanke lebhafte Gestal- 
ten von stark bewegtem Umriß und 
weltmännischer Gebärde. Er bevor- 
zugt schmale Gesichter mit kleinen 
Augen, scharfe Einzelformen, dabei 
einen Körperbau, der vom Gewand 
nicht völlig erstickt wird, sondern 
sich stellenweise deutlich darunter 
abzeichnet. FürdieGewandbehand- 
lung selbst ist eine auffallende Un- 
ruhe der Oberfläche und eine sich 
kräuselnde Saumbildung charakte- 
ristisch. Österreichs Heilige haben 
einen wuchtigen, schweren Körper- 


bau,sind von elegischer, versunkener 
Stimmung beherrscht und deutlich 
als Angehörige einer jenseitigen Welt 
gekennzeichnet. Sie haben breite Ge- 
sichter, große Augen, weiche Formen 
der Gewandbildung, die den Körper 
nicht zur Geltung kommen lassen, 


ruhig geschlossenen Umriß, also nur 
entgegengesetzte Merkmale. Jedoch 
ganz ohne Braunschen Einfluß 
scheint die Mariensäule nicht entworfen zu sein. Eine gewisse Verwandtschaft zu 
dessen Denkmal Karls VI. von 1724 in Hlawenetz!? besteht in der Anwendung der 
Schweifung, des Akanthus’ und eines auffällig ähnlichen Puttentyps. Dagegen ist sein 
großer Kunstgenosse in Prag, Ferdinand Maximilian Brokoff (1688-1731), für Öster- 
reichs Stilbildung verbindlicher. Auch bei Brokoff findet sich die elementare Wucht der 
Gestaltenbildung, die Verwendung massiger Faltenmotive, die den Körperbau stark 
verhüllen, eine ähnliche weltabgewandte Haltung, gleiche Proportionierung und Durch- 
bildung der Köpfe, ein verwandter Gesichtstyp. Sein Reliefstil bevorzugt, wie der Öster- 
reichs, die flache Arbeitsweise. Besonders auf drei seiner Werke sei hingewiesen, die das 
Werden von Österreichs Stil beeinflußt haben könnten: Der hl. Adalbert auf der Karls- 
brücke in Prag von 1709!?, der Altar mit Moses und Aaron in der Kurfürstenkapelle des 
Breslauer Domes von 1721/2214 samt den dazugehörigen vier Supraporten mit den Alle- 


7. Rauden, Pfarrkirche, südl. Kapelle der Vorhalle. Moses 


12 Topographie d. Historischen u. Kunst-Denkmale im Königreich Böhmen XV, Prag 1903, Abb. 183. 13 Oskar 
Pollak, Johann und Ferd. Max. Brokoff. Forschungen zur Kunstgeschichte Böhmens V. Prag 1910. S. 69, Nr. 3, 
Abb. 22. 14 Ebenda S. 71, Nr. 28, Taf. VI. 
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gorien der letzten Dinge"? und das Marmorrelief mit der Darstellung der Familie Christi 
in der Teynkirche in Prag von 1717/1816. Auch die Werke des Prager Bildhauers Andreas 
Philipp Quitainer (1684-1729) enthalten verwandte Elemente, besonders der um 1720 
entstandene hl. Wenzel an der Fassade der Kreuzherrnkirche in Prag!”. Eine gewisse 
Vergleichbarkeit mit Österreich in Proportion, Ausdruck und Faltenstil zeigt auch ein 
hl. Markus an der Fassade der Stiftskirche in Osseg (zwischen 1713 und 1716) von An- 
ton Kuen!s. Mit dem Hinweis auf diese böhmischen Bildhauer soll in keiner Weise die 
Behauptung verbunden werden, der eine oder andere von ihnen sei tatsächlich Öster- 
reichs Lehrer gewesen. Aber ihre Kunst dürfte der Nährboden gewesen sein, der seine 
künstlerischen Kräfte wachsen ließ. Die Annahme näherer Beziehungen ist allein bei 
Brokoff berechtigt. Was ihn von diesem unterscheidet — die größere Passivität und stär- 
kere Gefühlswärme seiner Gestalten — sind inhaltliche, nicht formale Werte. Daß außer 
dem böhmischen Schulgut noch Formvorstellungen Berninis wirksam sind, ist hinrei- 
chend deutlich. Merkwürdig ist dabei, daß diese römischen Einflüsse in Österreichs 
Schaffen später unvermittelter hervortreten als in seinen früheren Werken. Obwohl Ber- 
ninis Stilformen in den nordischen Bildhauerwerkstätten so verbreitet waren, daß ein 
Künstler nicht im Süden gewesen zu sein brauchte, um sich ihrer zu bedienen, möchte 
man von Österreich doch glauben, er habe italienischen Kunstwerken unmittelbar 
gegenüber gestanden. Hierfür spricht vornehmlich der ruhige geschlossene Umriß seiner 
monumental und ausgewogen komponierten Gestalten. Dies konnte er in Böhmen nicht 
gelernt haben, dessen Meister einem schwingend bewegten, zerhackten Umriß den Vor- 
zug gaben, um unter Vermeidung kubisch geschlossener Form eine malerische Massen- 
und Gesamtwirkung zu erstreben. Österreichs Moses zehrt noch — sei es durch direkte 
oder indirekte Berührung — von Michelangelos Formulierung dieser Gestalt!?. Zu die- 
sen künstlerischen Elementen aus Böhmen und Italien tritt noch die Einwirkung eines 
östlichen schwerblütigen Temperaments mit seiner gelegentlich fast tierhaften Wärme 
und leidenschaftlichen Hingabebereitschaft. 


Der ersten Schaffensperiode des Künstlers gehören noch zwei Werke an: Die bereits 
erwähnte und für ihn urkundlich gesicherte Johann-Nepomuk-Figur in Ratibor-Ostrog 
(Abb. 9), die er 1733 im Auftrag des Grafen Sobek dort errichtet hat?°, und eine stei- 
nerne Maria Immaculata am Rathaus in Gleiwitz?!. Die Zugehörigkeit der Maria zum 
Werk Österreichs ist zu offensichtlich, um eine Begründung zu verlangen. Der Johann 
Nepomuk in Ratibor-Ostrog erscheint von zwei Putten flankiert über einem Wolken- 


15 Hans Lutsch, Bilderwerk schlesischer Kunstdenkmäler. Breslau 1903. Bd. II, Taf. 129, Abb. 3. u. 4. 16 Pollak, 
a. a. ©... 8.71, Nr.or, Abb.34. 17 V. Stech, Prager Bildhauer. Prag 1935. Abb. 24. 18 J. Opitz, Katalog 
der Ausstellung heimatlicher Barock- und Rokokoplastik aus den Bezirken Brüx und Dux. 1927. Nr. ı8, Abb. 
Titelbild. 1% Ohne daß allzuviel Wert auf diese Beobachtung gelegt werde, sei auf das kleine Faltenmotiv 
in Form eines stark gedrückten S über dem rechten Knie von Michelangelos Moses hingewiesen, das Österreich 
mit einer offenbaren Vorliebe bei seinen Figuren anwendet (über dem linken Fuß des Moses, bei Aaron, Marzellus, 
der Immaculata der Mariensäule). 2° Henke, a. a. O., S. 64. Augustin Weltzel, Chronik der Parochie Ostrog. 
Ratibor 1882. S. 28ff. Baruchsen, a. a. O., S. 159. Die Jahreszahl 1733 ist auch in der Inschrift am Sockel 
zweimal als Chronostichon enthalten. ?! Abbildung in dem in Bälde erscheinenden Werk »Die Bau- und 


Kunstdenkmäler Schlesiens. Kreis Gleiwitz «. 
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8. Rauden, Pfarrkirche, südl. Kapelle der Vorhalle. fohannes der Täufer 


gebilde in einer ähnlich unklaren Stellung wie der hl. Marzellus der Mariensäule. In der 
erhobenen Linken das Kruzifix, die schr ausdrucksvoll durchgearbeitete Rechte auf der 
Brust, ist er im Begriff niederzuknien. Das langsam Transitorische der Bewegung ist 
stark spürbar, wird aber weniger als ein Niedersinken empfunden, denn als ein Empor- 
steigen über die Wolken. In diesen beiden Figuren ist der fließende Stil reichen Falten- 
werks der Raudener Holzbildwerke in Stein übertragen. Ein weiteres ebenfalls für Öster- 
reich gesichertes Johann-Nepomuk-Standbild von 1745 in Loslau zeigt bei völlig unver- 
änderter Komposition eine bedeutsame Stilwandlung, worauf weiter unten noch ein- 
gegangen werden soll. Zwischen diesen beiden Denkmälern vermittelt ein Johann-Nepo- 
muk-Standbild vor der kath. Pfarrkirche in Rybnik??, das auf Grund seiner ebenfalls 
22 Abbildung in »Oberschlesier« XIII (1931) nach S. 90. In der Unterschrift fälschlich ins 17. Jahrhundert gesetzt. 
Die Statue befindet sich erst seit 1802 an ihrer heutigen Stelle. Früher hatte sie vor der Wallner Mühle am Schloß 
gestanden. Vgl. Franz Idzikowski, Geschichte der Stadt und ehem. Herrschaft Rybnik. Breslau 1861. S. 160. Nicht 


in der Anm. 3, 2 genannten Liste. 
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vollkommenen Übereinstimmung in Kom- 
position, Stil und Aufbau des Sockels dem 
Kreis Österreichs zugewiesen werden muß. 
Das Denkmal ist besonders deshalb wichtig, 
weil in ihm der beginnende Stilwandel sicht- 
‚bar wird. Seiner Formensprache nach steht 
es dem Johann Nepomuk in Ostrog am näch- 
sten, seine Entstehung wird daher um 1735 
anzusetzen sein. In der Haltung der Figur 
und der Durchbildung des Gewandes ist je- 
doch eine merkbare Versteifung eingetreten. 
Die Gestalt hat die frühere Biegsamkeit 
verloren, die Falten sind wie von Frost gehär- 
tet. Ein weiteres Zwischenglied führt zu dem 
Johann-Nepomuk-Standbild in Loslau, mehr 
noch aber zu einer zweiten größeren Grup- 
pe und zeigt noch deutlicher den Übergang 
zu einerneuen Stilphase in Österreichs Schaf- 
fen: Die lebensgroße Figur eines Schmer- 
zensmannes® in der ehemaligen Zister- 
zienserklosterkirche Himmelwitz (Kr. Groß 
Strehlitz) trägt in Gesamthaltung, Einzel- 
zügen und im Physiognomischen Österreichs Stil, doch in interessanten Veränderungen 
(Abb. 10). Allenthalben, wo es angängig ist, tritt eine Neigung zum Abstrakten auf. Die 
vordem in langen Locken stofflich durchgebildeten Haare sind nun summarischer be- 
handelt und stärker stilisiert. Die Gewandpartien sind noch auf Fülligkeit hin behandelt, 
doch nicht mehr in weich fließenden Falten, sondern in engen strähnigen Riffelungen, 
wobei es auch zu abstrahierenden Bildungen wie der tütenähnlichen Zusammendrehung 
des unteren Gewandteils kommt. Die betonte Empfindsamkeit in Haltung und Gesichts- 
ausdruck und der etwas tänzelnd wirkende Kontrapost des Schmerzensmannes deuten 
daraufhin, daß Österreichs Kunstsprache sich nunmehr gänzlich dem Rokoko zugewandt 
hat. Der gelegentliche Hinweis Becks auf Josef Matthias Götz ist also nicht unberechtigt*. 
Die Entstehungszeit wird um 1740 anzusetzen sein. 

Die Urheberschaft Österreichs an dem 1745 vor dem Schloß der Familie v. Dietrich- 
stein in Loslau errichteten Johann-Nepomuk-Denkmal ist belegt?®. Es ist, wie das 
Wappen am Sockel besagt, eine Stiftung dieser Familie. Kompositionell hat Öster- 
reich gegenüber seinen bisherigen Gestaltungen dieses Heiligen nicht das Mindeste ge- 
ändert. Bedeutend sind jedoch die stilistischen Unterschiede. Die vordem in einer ge- 
schmeidigen Schwingung kniende Figur ist im Knie hart gewinkelt und ragt starr und 
bewegungslos empor. Aus dem Gesicht sind Leben und Wärme gewichen; die Wolken, 


9. Ratibor-Ostrog, Hl. Johann Nepomuk 


lets 
Königer, a. a. O., S. 44. ?* Beck, a. a. O., S. 47. Der auferstehende Christus aus Aldersbach, den Beck im 
Auge hat, abgeb. bei A. Feulner, Münchner Barockskulptur. München 1922. Taf. 89. 2>/Fenke, 2,2, 0,.,9404% 
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10. Himmelwitz, Pfarrkirche. Schmerzensmann 


auf denen der Heilige kniet, scheinen versteint. Das ehemals so reich rieselnde und die 
Hauptfaltenzüge unterteilende Faltenwerk ist aufs Äußerste vermindert. Die in den frü- 
heren Denkmälern bereits erkennbaren drei Hauptgewandpartien heben sich hier stark 
zerklüftet und isoliert fast ohne jede Belebung durch Unterteilung als breite harte Grate 
heraus. Vergleicht man das Denkmal mit dem von 1733, so überrascht wohl besonders 
die Härte des Gesichtsausdrucks. Doch gerade dieser Kopf gestattet es, Österreichs frü- 
here Arbeiten mit einer zweiten Gruppe von Bildwerken zu verknüpfen. Als künstlerische 
Hauptleistung seiner zweiten Lebenshälfte muß eine abermalige Tätigkeit für die Zister- 
zienser in Rauden gelten. Figuren und Reliefs am Hochaltar und an dem Oratorium im 
nördlichen Querschiff der Klosterkirche sind ihre gewichtige Frucht. Für die Zuschrei- 
bung des Altares an Österreich sind keinerlei urkundliche Anhaltspunkte vorhanden, sie 
ist nur stilkritisch aus seinem bisher bekannten Werk zu gewinnen (Abb. 13). Nur für die 
Datierung besteht ein Terminus. 
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11. Rauden, Pfarrkirche. 12. Rauden, Pfarrkirche. 
Hl. Johannes d. T. vom Hochaltar Anbetender Engel vom Hochaltar 


Über dem geschweiften Unterbau, der auf jeder Seite ein vergoldetes Relief trägt 
(links die Verkündigung, rechts die Heimsuchung), stehen zwischen Säulen die Heiligen 
Elisabeth und Benedikt, Bernhard und Hedwig. Über dem Hochaltarbild mit der Him- 
melfahrt Mariä schwebt in einer Strahlenglorie mit Wolken und Putten die Dreifaltig- 
keit, darüber eine mächtige von Putten getragene Krone. Auf dem Gebälk befinden sich 
noch Johannes d. T. und ein großer anbetender Engel (links), zwei sich umschlungen 
haltende Putten und Johannes Ev. (rechts). Wenn man vor dem Raudener Hochaltar 
erkannt hat, daß der Johannes d. T. (Abb. ıı) seinen nächsten Verwandten in Öster- 
reichs Johann Nepomuk in Loslau besitzt, dann ergeben sich von diesem Altar her so 
viele verbindende Züge zu den oben behandelten Werken des Künstlers, daß nicht nur 
seine Zuweisung an dessen Hand überzeugend ist, sondern auch die Zuschreibung der 
ihm bisher nur stilkritisch zuerkannten älteren Arbeiten noch festeren Boden gewinnt. 
Da es sich bei diesen Figuren um Gestaltungen in verschiedenem Werkstoff handelt, was 
gewisse Unterschiede bedingt, sei der Vergleich vorerst auf die Köpfe von Johannes und 
Johann Nepomuk beschränkt. Proportionierung, physiognomischer Ausdruck, Bildung 
von Auge, Nase, Mund und Bart stimmen vollkommen überein, mit der Einschränkung, 
daß bei dem Raudener Holzbildwerk manches differenzierter durchgeführt ist als bei 
dem Loslauer Steinbild. Besonders auffallend ist das Übereingehen der beiden Köpfe in 
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13. Rauden, Pfarrkirche. Hochaltar 


der Behandlung der Haare, deren Aufteilung in Lockenpartien sich bei beiden Stück für 
Stück deckt. Jedesmal überbrückt eine besonders sorgfältig ausgebildete Locke die Lücke 
im Nacken zwischen Kopfund Gewandansatz. Auch bei den übrigen Figuren Österreichs 
war zu beobachten, wie er dieses Motiv geradezu auskostet. Diese Kopf- und Gesichts- 
bildung, die am Raudener Hochaltar noch bei Johannes Ev. und dem großen knienden 
Engel (Abb. ı2) am deutlichsten ausgeprägt ist, war bereits beim hl. Florian an der 
Ratiborer Mariensäule vorbereitet. An der monumentalen Auffassung der etwas über- 
lebensgroßen Figuren unten (Abb. 14, 15) mit ihren bekannten Gewandmotiven er- 
kennt man nun den Meister aus der Marienkapelle wieder, wenn auch Einzelnes härter 
und abstrakter geworden ist. Auch im Gesichtsausdruck und der Haltung mit der stark 
betonten S-Kurve wird die Herkunft deutlich. Die beweglichen Putten am Tabernakel 
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14. Rauden, Pfarrkirche. Hl. Hedwig vom Hochaltar 15. Rauden, Pfarrkirche. Hl. Bernhard vom Hochaltar 


und im Aufzug haben sich seit der Mariensäule sogar kaum verändert. Auch hier findet 
man die scheibenhaft gebildeten Wolken wie an den Johann-Nepomuk-Denkmälern. 
Daß die Johannesfiguren im Aufzug so ungewohnt schlank sind, darf nicht stören, da sie 
mit Untersicht rechnen und bei gewohnter Proportionierung zu plump wirken würden. 
Der Täufer hat eine ähnliche tütenhaft gedrehte Faltenrolle wie der Schmerzensmann 
in Himmelwitz, das ihm als Attribut zugeordnete Lamm ist das gleiche wie beim Jo- 
hannes aus der Marienkapelle. Die beiden seitlichen Reliefs zeigen denselben Stil unter 
Betonung der Seiten bei freigelassener Mitte wie die Medaillons der Marienkapelle. Die 
bei der Kommunionbank im Chor in Rauden verwendeten Baluster sind von gleicher 
Form wie die des Sandsteingitters am Johann Nepomuk in Rybnik. Der hl. Bernhard 
des Oratoriums (Abb. 16) zeigt die wohlbekannte Komposition der Johann-Nepomuk- 
Denkmäler in der gleichen transitorischen Haltung über Wolken mit geflügelten Engels- 
köpfen. Die frühere elegische Stimmung ist bei den Heiligen des Hochaltares in einer 
verhaltenen Leidenschaft gefestigt. Eine eindrucksvolle Intimität im Geistigen wie im 
Formalen teilt sich hier mit. Gestalt, Kleid und Bewegung sind in selbstverständlicher 
Einheit Stimmungsträger. Das verfeinerte geistige Leben beherrscht Gesichter und Ge- 
bärden mit eindeutiger Sicherheit. Form und Inhalt decken sich hier vollkommen. In 
der Behandlung des oberen Teils des Altares zeigt sich sogar etwas Stürmisches, was 


144 


ADOLF GESSNER, JOHANN MELCHIOR ÖSTERREICH 


ne nn nee 


16. Rauden, Pfarrkirche. Oratorium im nördlichen Querschiff 


an Werke von Thomas Weisfeldt erinnert, ebenso wie einige Einzelheiten®®. So die wie 
von heftigem Wind emporgerissenen Mäntel, die Gesichtsbildung Gott Vaters, die 
wie gedrechselte Faltenbildung an der Schulter der hl. Elisabeth. Im Gegensatz zu 
den Skulpturen der Marienkapelle ist bei dem unterteilenden Faltenwerk der Hoch- 
altarfiguren eine horizontale Anordnung fast völlig vermieden. Der Künstler bevor- 


26 Erich Wiese, Thomas Weisfeldt, Ein nordischer Barockbildhauer in Schlesien. Jahrbuch der preuß. Kunstslgn. 
LV (1934), S. 57. 
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zugt durchgehende vertikale Falten, unterläßt stärkere 7Zwischenteilung und arbeitet 
gelegentlich mit kaum belebten bretthaften Gewandflächen. Aus einer stark vom Rah- 
men überschnittenen Inschrift des Hochaltarbildes geht heryor, daß das Gemälde 1753 
von dem Maler Jaeger aus Wien gemalt wurde. Wenn dieses Datum auch nicht unbe- 
dingt verläßlich für den ganzen Altar ist, so kommt als wertvolle Nachricht in der Lebens- 
beschreibung des Abtes Bernhard Thill (1735—53) die Mitteilung hinzu, daß dieser »ın 
der Kirche einen neuen Hochaltar und ein Oratorium« angeschafft habe?”. Das Todes- 
jahr des Prälaten 1753 als Terminus ante quem läßt somit die Entstehungszeit der Skulp- 
turen an den Anfang der 5oer Jahre rücken. Lutschs vielfach recht flüchtiges Inventar 
Oberschlesiens von 1894 hat den Altar mit einem Satz behandelt und als »schwülstig« 
bezeichnet?®. Das heutige Urteil weist ihm als einem der hervorragendsten Zeugnisse 
oberschlesischer Rokokoplastik einen bevorzugten Platz an. 

Zahl und Verbreitung der angeführten Werke setzen voraus, daß Österreich einer um- 
fangreichen und anerkannten Bildhauerwerkstatt vorstand und eine Reihe von Mit- 
arbeitern beschäftigte. Zweifellos haben auch am Raudener Hochaltar Gehilfenhände 
mitgewirkt, wenn auch durchweg alles von hoher Qualität ist. Es gibt jedoch in diesen 
Jahren eine Anzahl von Bildwerken, die in mehr oder weniger geringer Durchführung”? 
das Gepräge von Österreichs Stil tragen. Einen höheren Rang nehmen die von einem 
zwar stark abhängigen, doch begabten Werkstattgenossen herrührenden Heiligen Se- 
bastian (Abb. 17) und Rochus am südlichen Seitenaltar im Chor der Dominikanerkirche 
in Ratibor ein. Diese Figuren setzen den Raudener Hochaltar voraus. Die etwas leeren 
Gesichter und die schlaffe Behandlung der Gewänder künden jedoch von schwächerem 
Temperament des Ausführenden. Bei den ausgezeichneten Skulpturen des Hochaltars 
der gleichen Kirche — es handelt sich um zwei hl. Bischöfe, und je zwei kniende und 
schwebende Engel (Abb. 18) sowie zahlreiche Putten — erinnert alles so stark an den 
Raudener Hochaltar, daß man sie in ihrer milden Haltung als Arbeiten aus Österreichs 
abgeklärtem Alter ansprechen möchte. Der innere rhythmische Kontakt zwischen Kör- 
per und Gewand, an den Raudener Heiligen so vollendet geglückt, ist hier erlahmt. 
Eine endgültige Entscheidung darüber, ob man diese Altarplastiken noch als unter seiner 
Leitung und Mitarbeit entstanden ansehen darf oder ob man sie einem seinem Stil aufs 
stärkste verpflichteten Nachfolger zuweisen muß, ist auf vergleichendem Weg kaum zu 
fällen. Denkbar wäre das Erstere, ebenso wie bei dem hl. Johann Nepomuk, der einem 
Bettler Almosen spendet, auf dem Neumarkt in Ratibor?®. Auch hier ist die engste Zu- 
gehörigkeit zum Kreis des J. M. Österreich unverkennbar. Das seltene, in Schlesien sonst 


°” Alfons Nowack, Die Priester der Zisterzienserabtei Rauden OS. 1682— 1810. Breslau 1935. S. 19. 28 Lutsch, 
2422. 0990673 ®° Sie seien hier aufgeführt: Johann-Nepomuk-Figur, Stein. Ratiborhammer, Ring. Am Sockel 
Jahreszahl 1747 und Wappen des Grafen Sobek. Hl. Barabara, Holz. Sakristei der Raudener Pfarrkirche. Taufe 
Christi, Holz. Rauden, Pfarrkirche. Auferstehender Christus, Holz. Mosern (Kr. Ratibor), Pfarrhaus. (Diese drei 
Werke sind Kleinplastiken.) Hl. Florian, Stein. Vor dem Pfarrhaus in Rauden. Hl. Johann Nepomuk und hl. Flo- 
rian, Holz. Standorf (Kr. Ratibor), Wegkapelle. Vgl. den Lebensabriß des Abtes Bernhard Thill bei Alfons No- 
wack, a.a.O., S. 19. ® Karl C. v. Loesch, Das Antlitz der Grenzlande. München 1996. Abb. S. 196. Das 


Denkmal steht erst seit 1818 auf dem Neumarkt; vorher befand es sich im Hof des Jungfrauenklosters. Vgl. Weltzel, 
Gesch. Ratibor, S. 655. Baruchsen, a. a. O., S. 160. 
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17. Ralılor, Dominikanerkirche. 18. Ratibor, Dominikanerkirche. 
Südl. Seitenaltar im Chor. Hl. Sebastian Schwebender Engel vom Hochaltar 


nicht mehr vorkommende Motiv der Almosenspende®?!, das auch von F. M. Brokoff be- 
handelt wurde (Prag, Johannesplatz) ®?, weist nach Böhmen zurück. 

Der Bildhauer, dem eine Anzahl Plastiken®® in der Bergelkirche in Oppeln zuzuschrei- 
ben sind, bedient sich bei diesen nicht nur verschiedener Kompositionsmotive Öster- 
reichs, sondern einige seiner Figuren sind direkte Kopien nach Gestalten des Raudener 
Hochaltares*. (Die hl. Anna beispielsweise wiederholt die hl. Hedwig in Rauden.) 
Manches wirkt als recht schematische, ja übertriebene Nachahmung, so besonders der 
ausdruckslos geöffnete Mund verschiedener Gestalten. Als Meister einer jüngeren Ge- 
31 Vgl. das beschreibende Verzeichnis der Johann-Nepomuk-Denkmäler in Schlesien bei Baruchsen, a. a. O., S. 155 ff. 
32 Pollak, a. a. ©., Abb. 42. 33 Die sechs Nebenaltäre, Kanzel, zwei seitliche Figuren am Südausgang (Katha- 
rina und Barbara), zwei zu seiten der Sakristeitür (Joachim und Anna) und ein auferstehender Christus im be- 
nachbarten Adalbert Hospital. 31 Die Bau- und Kunstdenkmäler Schlesiens IV, Stadt Oppeln. Breslau 1939. 
S. ggff. Abb. 84ff., 168, 176, 178, 179. 
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neration hat der Künstler jedoch seinen Figuren bei aller Abhängigkeit durch die 
reizvolle, kokett-spielerische Umsetzung der spätbarocken Formen ins reine Rokoko 
eine durchaus persönliche und liebenswürdige Note verliehen. In stark vergröberter 
Anwendung trifft man Österreichs Stil bei einer Gruppe von Bildwerken in der Fran- 
ziskanerkirche in Leobschütz°®. Vier dieser Figuren am Hochaltar — zwei hl. Bischöfe, 
die Heiligen Sebastian und Rochus — sind durch die noch vorhandenen Rechnungen 
für einen Bildhauer »Anton Esterreich« für das Jahr 1761 gesichert?®. Der hl. Sebastian 
am Hochaltar ist eine Kopie des gleichen Heiligen in der Dominikanerkirche in Ratibor 
(Abb. ı7). Im Rochus leben noch Erinnerungen an den Marzellus der Mariensäule; 
einige Putten auf Kanzel und Herz Jesu Altar sind Kopien nach den Putten am Ora- 
torıum in Rauden. Möglicherweise ist Anton Esterreich ein Sohn Johann Melchiors, 
wenn auch sein Name im Ratiborer Taufbuch nicht enthalten ist. Es ist durchaus vor- 
stellbar, daß seine Frau ihn bei seiner wiederholten längeren Abwesenheit von Ratibor 
begleitet hat, und daß eine Geburtseintragung deshalb an anderem Ort erfolgt ist. In 
diesem Fall hätte man noch eine weitere Bestätigung der Zuschreibungen an Österreich. 
In der Dominikanerkirche in Ratibor kann man an weniger hochstehenden Arbeiten 
verschiedentlich noch Nachklängen seiner Formensprache begegnen (Seitenaltäre im 
Schiff, Johann-Nepomuk-Medaillon an der Nordwand). 

Als kraftvollste Künstlerpersönlichkeit löst sich aus der Nachfolge Österreichs der 
eigenwillige Meister der hl. Mönche an den Raudener Seitenaltären der hl. hl. Benedikt 
und Bernhard heraus (Abb. 19-21). Seine künstlerische Herkunft bzw. Befruchtung 
durch Österreichs Stil ist nicht sofort erkennbar, da er sehr selbständig und mit starker 
eigner Begabung entwirft. Seine vier Mönchsgestalten aus Stuck mit ihrem sparsamen 
Faltenvortrag, den knappen, aber um so wirkungsvolleren Gesten, den willensfesten Zü- 
gen der asketischen Köpfe, reichen in ihrer Ausdrucksweise an Österreichs Gestalten zu- 
mindest heran, wenn nicht durch ihre Eindringlichkeit darüber hinaus. Ohne Zweifel 
gehören sie mit zum Besten der Zeit in Oberschlesien. Ihre Verbindung mit Österreichs 
Stil ergibt sich beim Vergleich der Köpfe und verschiedener Gewandmotive. Gegenüber 
der wuchtigen Erscheinung der Mönche fällt die Kleinheit ihrer Köpfe auf. Bei Öster- 
reich findet sich dies beim hl. Benedikt des Raudener Hochaltars, vor allem bei dem Jo- 
hannes Nepomuk auf dem Neumarkt in Ratibor. Weiterhin sind Gesichtsausdruck und 
Kopfbau verwandt, und verschiedene Faltenmotive scheinen von den Hochaltarfiguren 
angeregt (man vergleiche den rechten Mönch am Bernhardsaltar mit dem hl. Benedikt 
des Hochaltars). Die dort mehrfach vorkommenden tütenhaft gedrehten Faltenzüge 
sind als schwaches Rudiment hier noch wahrnehmbar. Auch ist die bei Österreichs Fi- 
guren fast durchweg vorhandene S-Schwingung bei den Mönchen nicht zu übersehen. 
Die Stuckreliefs mit Szenen aus dem Leben des hl. Bernhard an der Kanzel und Gegen- 


®5 Diesen Hinweis verdankt der Verf. Georg Reimann; vgl. auch dessen Schrift »Die Franziskanerkirche zu Leob- 
schütz«. Breslau 1999. S. 8oft. ?* Verwandt mit diesen Figuren Esterreichs, doch offenbar von anderer Hand 
sind: Gott Vater und die zwei schwebenden Engel am Hochaltar. Am Marienaltar die Heiligen Joseph und Johannes 
d. T., die ganz oberen Engel. Der plastische Schmuck der Kanzel und am oberen Teil des Herz Jesu Altars gegenüber 
der Kanzel. 
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19-21. Rauden, Pfarrkirche. Drei hl. Mönche vom Bernhard- und Benediktaltar 


kanzel sowie die Sandsteinfigur dieses Heiligen vor dem Pfarrhaus in Rauden gehören 
ebenfalls zum Kreis dieses Künstlers. 

Johann Melchior Österreichs künstlerische Hinterlassenschaft und sein weithin er- 
kennbares fruchtbares Weiterwirken sichern dem oberschlesischen Bildhauer einen an- 
gesehenen Platz neben den bekannteren Meistern des 18. Jahrhunderts in anderen, 
besser erforschten deutschen Landschaften. Die Untersuchung konnte eine stattliche An- 
zahl von Bildhauerarbeiten mit guten Gründen als sein Werk zusammenfügen und eine 
kontinuierliche Entwicklung seines Schaffens aufzeigen. Anfänglich die volltönende 
Sprache des Spätbarock redend, wandelt sich seine Kunst allmählich zum Rokoko. Ob 
diese Stilwandlung durch die Einwirkungen süddeutscher, dem Rokoko früher zuge- 
wandter Künstler hervorgerufen oder elementar durch die allgemeine Stilströmung ver- 
ursacht wurde, ist vorläufig nicht zu entscheiden. Doch die innere Haltung seiner Hei- 
ligen bleibt unverändert. Ob ihre formale Durchgestaltung noch mehr dem Pathos des 
Hochbarock oder der beschwingten erdgelösten Empfindsamkeit des Rokoko verpflichtet 
ist, sie erscheinen stets von hohem sittlichen und religiösen Ernst getragen. Alle Gestalten 
Österreichs sind Abwandlungen dieses einen Leitmotivs. Sie erwecken den Glauben, daß 
aus ihnen ein glühender Strom weltvergessener Gotteshingabe hervorbrechen könnte. 
Diese von träumerischer Weltmüdigkeit überdeckte Leidenschaft sondert sie von den küh- 
leren und alltagsnäheren Gestaltungen der böhmisch-mährischen, österreichischen und 
niederschlesischen Kunst. Ihre Gesten und das Spiel ihrer so ausdrucksvollen Hände ist 
immer gemäßigt, wie sie auch seelisch nie aus ihrer betonten Zurückhaltung heraustreten 
zu können scheinen. Die Frauengestalten sind streng, fast unnahbar, ohne die koketten 
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Reize der Zeit. Das malerisch reiche Leben des Gewandes in seinem starken Wechsel von 
Höhe und Tiefe wandelt sich bei Österreichs späteren Werken zu einer abgeklärten stille- 
ren Beweglichkeit des Faltenspiels. Letzte Feinheiten in der stofflichen Wiedergabe wer- 
den nirgends erstrebt. Beim Aufbau des Altares wird die klare Architektonik des Ganzen 
in keiner Weise durch dekoratives Beiwerk gefährdet, wie auch jede Asymetrie vermieden 
ist. Die Figuren mit ihrem klaren Bewegungsgerüst sind nicht so unbedingt in den Ge- 
samtbau eingebunden, es bleibt im Gegensatz zu Süddeutschland ein kühleres Verhält- 
nis zwischen ihnen und der architektonischen Umgebung. Vor allem auf Österreichs Ge- 
stalten der 2oer und frühen goer Jahre kann man die gleichen Worte anwenden, mit 
denen Karl M. Swoboda das »Sudetenländische« gekennzeichnet hat: »... breite, ge- 
drungene Verhältnisse der Einzelglieder der Architektur. Ein dem entsprechender Fi- 
gurenkanon. An den Figuren Vermeidung von Schärfen und Härten, tunlichste Run- 
dung der Form. Dunkle, dumpfe, aber volltönende Formen. Im Relief daher Neigung, 
die Figuren... nicht allzuweit aus seiner Gesamtmasse zu entlassen«®”. Ekstatischer 
Aufschwung und verhaltenes Temperament, mystische Entrückung, Elegie und innere 
Glut verbinden seine Gestaltenwelt mit dem Charakter des oberschlesischen Menschen. 


Anhang 


Vertrag zwischen dem Magistrat der Stadt Ratibor 


und Johann Melchior Österreich über die Errichtung der Mariensäule. 


(Stadtarchiv Ratibor, Acta Specialia IBc 6) 


Heunt unten gesetztem Dato, Ist zwischen dem Löbl. Magistrat der Königl. Stadt Ratti- 
bor an Einen, dann den Kunstreichen Johann Melchior Österreich Bildthauern anderten 
theil, Ein unwiederrufflicher Contract, wegen Erbawung Einer Steinernen Statuae der Unbe- 
fleckten Empfängnus Mariae Mutter Gottes, so ex Legato der Seeligen Frauen Mariae 
Isabellae verwittibt gewesenen Gräffin von Gaschin, gebohrene Popplin Gräffin von Lob- 
kowitz, auf daselbstigen Großen Ring aufgerichtet werden soll, verabredet und beschlossen 
worden, wie hernach folget: 


jmo Es verobligiret sich obbesagter Johann Melchior Österreich auf dasigem Ring an dem orth 
und Stelle, die Ihme angezeüget wirdt, Eine Statue der Unbefleckten Empfängnuß Mariae, 
nebst denen drey Figuren der Heyligen Schutz-Patronen, alß Floriani, Sebastiani, und 
Marcelli, wie auch Zusambt denen drey unteren mit Wappen-Schildern, und drey Oberen 
gantzen Engeln, mit anderen an drey Ecken der Architektur liegend und aus dem gewülck 
anhangenden Engels-Köpffen, in Summa mit gantzen Positement, auch drey mittleren 
Schranck-Säulen, nach diesen modell und Muster, wie Er dem Löbl. Magistrat vorge- 
stellet hat, von Einem gutten, und dauerhafften Stein Ein und Zwantzig Ellen hoch, nicht 
nur allein feinpolirter, ordentlich, und Seiner Kunst gemäß, zu Verfertigen, Sondern auch 
das gantze werck aufzurichten, und in Einen vollkommlichen Stand zu setzen; Vor welche 
seine Bildthauer arbeith 


2do Versbricht der Löbl. Magistrat Ihme Sechs Hundert Reichsthaler, Jedoch, daß Er Hier 
von so wohl den Hierzue gehörigen Werck-Stein mit denen Stein brechern, als auch den 


°” Karl M. Swoboda, Zum deutschen Anteil an der Kunst der Sudetenländer. Beiträge zur Geschichte der Kunst 
im Sudeten- und Karpathenraum Bd. I. Brünn und Leipzig 1938. S. 35. 
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Stein Metzer, und Seine arbeith Völlig bezahlen solle, auf nachgesetzte arth, nemblichen, 
gleich bey beschluß des Contracts „Ein- oder Zwey Hundert Rthl. Vor den werck-Stein, 
und den Stein Metzer, gegen Eine Quittung zu anticipiren, dann ”’200. Rthl. wenn Er Hier 
in loco mit Seiner Bildthauer arbeit in die Helflte wird fertig seyn, und Endlichen die noch 
übrige „‚200. Rthl. wenn Selbiger ehebevor die gantze Machin, und werck in Einen Rechten 


Standt gebracht haben, und Hier wieder kein Haubtfehler aufgestellet werden wird, baahr 
und richtig zu bezahlen; damit aber 


3tio der Löbl. Magistrat wegen der Ersten anticipation der „200. Rthl. in die sicherheit ge- 
setzet werde, So soll der Bildthauer zuförderist sich verobligiren daß Er den Löbl. Ma- 
gistrat, auf den, wie wohl nicht Verhofften Versterbungs- oder Verlaßungsfall, praenume- 
rirten anticipation halben, allerdings Schadloß halten wolle; Übrigens 


4to Hat mehr gerügter Löbl. Magistrat die darzubenöthigte werck-Steinen durch eigene fuhren 
von dem Stein-Bruch zu Orzischow bis an hero an orth und Stelle zu bringen, Ingleichen 
die Handtlanger bey auffrichtung der Machin, und sonsten dann und wann zur Hielfe der 
außarbeithenden Steinen Zugeben, nicht weniger die Ziegel, und Kalck, Eysen und Bley 
zu verschaffen, wie auch den Goldtschmidt, und Mahler sambt dem Mayrerlohn, und den 
Schmidt, mit einem worth alle übrige bau-Materialien, und nothwendigkeiten über sich 
zu nehmen, und zu gehöriger Zeit dem Bildthauer solche herbey zuschaffen Sich verwilliget, 
wohingegen der Bildthauer wird alhier vorgezeugte Modell zu verlaßen haben; alles ge- 
treu sonder gefährnis. Zu Uhrkund dessen seynd Zwey gleich lauthende Exemplaria von 
beiden seithen unterschriebener, und besiegelter außgefertigt worden; Geben in der König- 
lichen Stadt Rattibor den ‚22ten Septembris” 1725ten Jahres. 


L.S. Bürgermeister, und Rathmanne daselbst. 
L.S. Johan Melchior Österreich. 


Aufnahmen: Paul Poklekowski, Breslau (10), alle übrigen Dr. Herbert Rode und Verfasser. 
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I. Hans Morinck, Heimsuchung. London, Victoria and Albert- Museum 
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2. Jacopo Sansovino, Das Wunder an dem Mädchen Carilla, Padua, Santo 


EINE UNBEKANNTE HEIMSUCHUNGSGRUPPE 
DES HANS MORINCK 


VONZESESBANG/E 


Dem kürzlich in der Zeitschrift des Deutschen Vereins für Kunstwissenschaft, in 
einem Aufsatz von Hannshubert Mahn! ausgebreiteten Werk des Bildhauers Hans Mo- 
rinck kann eine bisher noch unbeachtet gebliebene, aus Lindenholz geschnitzte Gruppe 
der Heimsuchung angeschlossen werden, die sich — seit Jahren schon — im Victoria 
and Albert Museum in London befindet (Abb. ı). Die Zuschreibung an Morinck bedarf 
keines ausholenden Beweises. Die Gruppe ist so eindeutig in allen Einzelheiten im Ge- 
samtwerk verwurzelt, daß nur Morinck selbst sie geschaffen haben kann. Die wohl groß- 
artigste Figur des Künstlers, jene Heilige in Mühlhofen bei Überlingen (Abb. 3), ist ihr 
unmittelbar verwandt. Gleichzeitig mit ihr — um 1590, eher später als früher — mag sie 
entstanden sein. 

! Hannshubert Mahn, Hans Morinck und die Anfänge der Barockskulptur am Bodensee. Zeitschr. d. deutschen Ver- 
eins f. Kunstwiss. 1999, S. ı62ff. 
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Mit großer Wahrscheinlichkeit darf angenommen wer- 
den, daß die Gruppe als Modell entstanden ist, dessen 
Ausführung in Stein aus unbekannten Gründen unter- 
blieben ist. Vor der Abbildung wiederholt sich der Ein- 
druck, den das Original ganz unmittelbar vermittelt — 
die beiden Gestalten (nicht höher als 32 cm) wachsen 
über sich hinaus in die Monumentalität eines lebens- 
großen Werkes. Meisterhaft wird der tiefe Sinn der dar- 
gestellten Begegnung erschlossen, die als rundplastische 
Gruppe nur einmal noch — lange vor Morinck — durch 
Andrea della Robbia in gleicher Ergriffenheit zu einem 
Denkmal menschlicher Demut, Liebe und Verehrung 
gestaltet worden ist!. Morinck braucht die Robbia- 
Gruppe in Pistoja nicht gekannt zu haben; die Be- 
ziehungen liegen ausschließlich in der gleichen Pro- 
blemstellung, zu der Morinck auch ohne die Kenntnis 
Robbias gelangt sein kann. Eng verwandt — und beide 
Gruppen verbindend — ist die geistige Haltung, die 
Morinck aus seiner Kenntnis Italiens und des italieni- 
schen Menschen geschöpft hat. Das Mysterium der bei- 
den Mütter ist in der Demut zum Wunder und dem be- 
glückenden Zauber mütterlichen Stolzes (bis zur naiven 
Gebärde des Betastens, die dem Alltag des italienischen 
Lebens abgesehen ist) im Norden niemals italienischer 
dargestellt worden, als hier. 

Morinck, der — wie wir jetzt wissen — Holländer 
war, hat wie viele seiner niederländischen Stammes- 
genossen in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts 
nach kurzem Anlauf in der Heimat seinen Weg nach 
Italien genommen und dort die Erfüllung seiner künst- 


lerischen Sehnsucht gefunden. Ob er den Weg des 


. Hans Morinck, Heilige. 3 e \ : : 
Mühlhofen 2 en che großen Niederländers Giovanni Bologna in Florenz ge- 


kreuzt hat, vermögen wir aus seinen Werken nicht zu 
erschließen. Künstlerisch ist Morinck ausschließlich an Venedig gebunden. Die künst- 
lerische Erscheinung Sansovinos ist es gewesen, die seine Formensprache geprägt hat. 
Diese Erkenntnis ist nicht neu. Schon H. Möhle hat in einem Aufsatz über Jörg Zürn 


! Die Heimsuchung ist als Darstellung durch den Bildhauer aus innergesetzlichen Grunden dem Relief verhaftet 
und mit Ausnahme der beiden oben erwähnten Gruppen auch immer als Relief dargestellt worden. Die einzige frei- 
plastische Darstellung, die sich nördlich der Alpen (bis zu Morinck) nachweisen läßt — eine südostdeutsche Stein- 
gruppe aus der Zeit um 1400 im Germ. Nat. Museum in Nürnberg — muß gleichfalls den Relief kompositionen zu- 
gerechnet werden; sie ist völlig reliefmäßig aufgebaut und ursprünglich für eine Nische gedacht. Im Bereich der ital. 
Plastik (bis um 1650) hat nur Andrea della Robbia die Heimsuchung rundplastisch gestaltet. In der französischen 
und deutschen Kathedralplastik des Mittelalters wird die Szene in Einzelstatuen aufgelöst. Das Problem der Gruppe 
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im Jahrbuch der Preußischen Kunstsammlungen (Bd. 51, 1990) die Beziehung Morincks 
zu Venedig, insbesondere zu Sansovino betont, nur hat Mahn in dem eingangs genann- 
ten Aufsatz (S. 204) diese Beziehung abgelehnt und zugleich auch versucht, die un- 
mittelbare Berührung mit Italien in ihrer Wirkung auf Morinck möglichst einzuschrän- 
ken. Das Gegenteil ist richtig. Morincks künstlerische Erscheinung ist ohne Italien nicht 
denkbar. Das Relief Sansovinos im Santo zu Padua mit dem Wunder an dem Mädchen 
Carilla (Abb. 2) erschließt die Wurzeln seiner Formensprache. Als er seinen Weg über 
die Alpen nahm und in Konstanz am Bodensee eine zweite Heimat fand, hatte er seine 
Lehrjahre hinter sich. Die in Konstanz entstandenen Werke sind einheitlich einer ge- 
schlossenen, in Venedig gebildeten Formvorstellung entwachsen. Sansovino, den wir 
seinen Lehrer nennen dürfen, hat in den Werken Morincks seine Ausstrahlung nach dem 
Norden erfahren. 


ist dort nicht gestellt worden. Grenzfälle sind die im Block gebundene, aus der Vorstellung der einzelnen Gewände- 
figur aufgebauten Heimsuchung aus dem Beginn des 14. Jahrhunderts im Dom zu Regensburg (von der Südflanke 
des Hauptportals) und im Xantener Dom die aus zwei Statuen sich schließende Begegnung beider Frauen (aus der 


ersten Hälfte des 14. Jahrhunderts) in unverrückbarer Reliefbindung an den Pfeiler. 
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EIN VORLÄUFER CASPAR DAVID FRIEDRICHS? 
VON HERBERT VON EINEM 


Schon den Zeitgenossen war es deutlich, daß mit Caspar David Friedrichs Kunst ein 
neues Kapitel in der Geschichte der Landschaftsmalerei beginnt. So sagt Carus in seinem 
Nachruf, daß Friedrich »mit einem durchaus tiefsinnigen und energischen Geiste und 
auf absolut originale Weise in den Wust des Alltäglichen, Prosaischen, Abgestandenen 
hineingriff und, indem er ihn mit einer herben Melancholie niederschlug, aus dessen 
Mitte eine eigentümlich neue, leuchtende, poetische Richtung hervorhob«!. 

Diese Einsicht der Zeitgenossen muß von der Kunstgeschichte bestätigt, ja, bekräftigt 
werden. Friedrichs Kunst ist nicht Fortsetzung, sondern Neuanfang. Sie führt nicht eine 
vorhandene Tradition weiter, sondern steht gegen die Tradition. Darin liegt ihre Eigen- 
tümlichkeit und Größe. Zugleich wird darin die Besonderheit der kunstgeschichtlichen 
Situation des 19. Jhdts. offenbar. 

Trotzdem müssen wir auch bei Friedrich nach Vorstufen und rückwärtigen Verbin- 
dungen suchen. Denn so wenig dieser Künstler mehr von einer fortwirkenden Tradition 
getragen wurde, aus ihren Elementen mußte auch er seine Formensprache bilden. Einen 
voraussetzungslosen Neuanfang kennt die Kunstgeschichte nicht. 

Für den frühen Friedrich ist die Frage nach den Vorstufen schon gestellt worden. In 
dem Versteigerungskatalog der Sammlung seines Greifswalder Freundes und Gönners 
Schildener aus dem Jahre 1845 heißt es bereits: die Radierungen »nähern sich am meisten 
den Arbeiten von Ph. Hackert und Ph. Veit«?. Spätere Forscher haben sein Verhältnis 
zu den Kopenhagener Landschaftern Erik Pauelsen, Jens Juel und August Lorentzen und 
zu den Dresdener Malern Christian Klengel, Jacob Seidelmann u. a. untersucht®. Ein 
Zusammenhang des frühen Friedrich mit der Landschaftstradition des 18. Jhdts. ist da- 
durch erwiesen. Friedrichs reife Werke aber unterscheiden sich so stark von den Arbeiten 
der Frühzeit (selbst noch der sog. Rügenperiode), daß dieser Zusammenhang für die Er- 
kenntnis seines eigentlichen Wesens nur wenig bedeutet. Sollte es trotzdem nicht möglich 
sein, auch für die reifen Werke in der Kunst der Vergangenheit Vorstufen oder Voraus- 
setzungen zu finden? 

Zu den Mitteln, mit denen der reife Friedrich seine Bildwirkungen erzielt, gehört vor 
allem die Rückenfigur. Durch sie gibt der Künstler seinen Landschaften erhöhte Bedeu- 
tung und macht sie zum Spiegel menschlicher Empfindungen. In den Frühwerken be- 
gegnet die Rückenfigur noch nicht, später (seit dem Beginn seiner Ölmalerei) wird sie 
ein Hauptcharakteristikum seiner Kunst. Sie nun ist keineswegs eine Erfindung Friedrichs, 
sondern längst vor ihm da, und es erhebt sich die Frage, ob hier nicht eine Brücke zwischen 
ihm und der Vergangenheit sichtbar wird. 

! Kunstblatt 1840 S. 357 ff. ?® Verzeichnis der Kunstsammlung des verstorbenen Herrn Karl Schildener, Leipzig 
1845. ° Charlotte Hintze, Kopenhagen und die deutsche Malerei um 1800, Würzburg 19375 P. F. Schmidt, 
Thieme-Becker, Bd. 12 und Deutsche Landschaftsmalerei von 1750— 1830, München 1922, S. 84; Eberlein, bes. im 


Cicerone 1924 (Friedrichs Zeichenkunst). Vgl. außerdem den wichtigen Aufsatz Otto Schmitts über Aquatintablätter 
Friedrichs in der Zeitschrift des Deutschen Vereins für Kunstgeschichte 1936. 
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Die Rückenfigur (deren Geschichte wir hier nur mit gröbsten Strichen andeuten kön- 
nen) läßt sich bis in die Antike, bis zu Phidias zurückverfolgen®. Die in den Hintergrund 
und nach oben stürzende Amazone auf einem der Reliefs des Schildes der Athena Par- 
thenos ist ihr ältestes uns erhaltenes Beispiel. In der Malerei begegnet sie zuerst in den 
Gigantenvasen vom Beginn des 4. Jhdts. und hält sich, solange Handlungen und Begeben- 
heiten räumlich dargestellt werden. Noch in der Monumental- und Miniaturmalerei der 
Spätantike finden wir sie lebendig. Das Mittelalter dagegen kennt die Rückenfigur nicht. 
Der repräsentativ-flächenhafte Charakter seiner Kunst, der auch seine historischen Dar- 
stellungen kennzeichnet, ließ sie nicht zu. Wo sie — in seltenen Ausnahmefällen -- vor- 
kommt, ist sie ohne Belang, ein bloßes Überbleibsel aus dem antiken Formvorrat. 


Erst Giotto hat in unmittelbarem Zurückgreifen auf die Spätantike die Rückenfigur 
wieder in die Kunst eingeführt. Bei ihm ist sie nicht mehr bedeutungsloses Einzel- 
element, sondern wichtiger Bestandteil im Ganzen seiner — nun wieder räumlichen — 
Bildkompositionen. 


Darf man sagen, daß Giottos geschichtliche Leistung in der Überwindung der Bilder- 
schrift des Mittelalters, in der Geburt des Bildes im Sinn der neueren Kunst liegt, so hat 
die Wiedereinführung der Rückenfigur an dieser Leistung wichtigen Anteil. Durch sie 
am augenfälligsten wird der Repräsentationscharakter der mittelalterlichen Darstellung 
überwunden und zwischen Bildwelt und Betrachter eine Schranke aufgerichtet, die den 
Betrachter zu reinem und im kantischen Sinn »interesselosem« Gegenüber zwingt. 


Seit Giotto ist die Rückenfigur der Kunst nicht wieder verlorengegangen. Aber ihre 
Verwendung ist keineswegs gleichmäßig. Wo in der Nachfolge Giottos das Eigendasein 
der Bildwelt ein Hauptanliegen der Kunst ist, finden wir sie in Gebrauch. Wo aber das 
Wiederaufgreifen mittelalterlicher Tendenzen zur Wiederverstärkung des repräsentati- 
ven Elementes führt, verschwindet sie oder wird so weit umgebildet, daß sie den ihr von 
Giotto gegebenen Charakter als Grenzfigur verliert. 


In der niederländischen Kunst sehen wir die Rückenfigur sehr häufig mit der Aufgabe 
der Tiefenlenkung des Blickes betraut. Schon in Jan van Eycks Rolin-Madonna stehen 
im Mittelgrund bildeinwärts gewandt zwei Männer, die dem Flußlauf nachschauend unsere 
Aufmerksamkeit von den großen Figuren des Vordergrundes fort zur Ferne des Hinter- 
grundes lenken. 

Wo die Rückenfigur seit Giotto auftritt, ist sie Bestandteil der Bildwelt, gehört sie als 
handelnde Figur zur Historie, als Staffage zur Landschaft. Von ihrer Objektivität führt 
zu Friedrichs subjektiven Figuren kein Weg. 

Nun gibt es aber in der vor allem in Holland gepflegten Emblemataliteratur Darstel- 
lungen, in denen der Mensch aus seiner Umgebung wie herausgehoben und die Um- 
gebung (Haus oder Landschaft) bloße Illustration seines Daseins oder seiner Gefühle zu 


4 Vgl, Bernhard Schweitzer, Zum antiken Künstlerbild, Corolla Ludwig Curtius, Stuttgart 1937 vor allem S. 41. 
Über die Geschichte der Rückenfigur hoffe ich an anderer Stelle ausführlicher handeln zu können. 5 Die Be- 
deutung der spätantiken Malerei für die Ausbildung von Giottos Stil ist noch niemals gründlich untersucht worden. 
Ich hoffe in anderem Zusammenhang auf dieses Problem zurückkommen zu können. Wichtig Dvorfaks Hinweis in 


seiner Besprechung des Buches von Rintelen (Ges. Aufsätze zur Kunstgeschichte, München 1929 S. 349). 
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sein scheint. Hier finden wir die Rückenfigur ebenfalls. Eines der Werke dieser Literatur- 
und Kunstgattung scheint uns in Friedrichs Nähe zu führen. 

'| Es ist die um 1700 bei dem Nürnberger Verleger Christoph Weigel erschienene »Ethica 
Naturalis seu Documenta Moralia e variis rerum Naturalium proprietatibus Virtutum 
Vitiorumque symbolicis imaginibus collecta«, eine Sammlung von 100 Radierungen mit 
Unterschriften in lateinischen Distichen®. Die zeichnerischen Vorlagen stammen von der 
Hand Jan Luikens, von den Radierungen hat Jan selbst 41, sein Sohn Caspar 59 aus- 
geführt. Thema ist die Natur in der ganzen Fülle ihrer Erscheinungen: Sonne, Mond und 
Gestirne, die Elemente, das Wetter, die verschiedenen Formen der Erdoberfläche, Tages- 
und Jahreszeiten, Tiere, der Mensch, seine Lebensalter und seine Lebensgewohnheiten, 
endlich Naturkatastrophen. Die Überschrift gibt das Thema an, die Radierung illustriert 
es, die Verse fügen moralische Betrachtungen hinzu. 

Das Werk scheint freilich (wohl wegen der lateinischen Verse) zunächst keine große 
Verbreitung gefunden zu haben. Aber der Verleger wußte sich zu helfen. 1707 erschien 
im gleichen Verlag Abraham a Santa Claras köstliches großes Buch »Huy! und Pfuy! 
der Welt. Huy oder Anfrischung zu allen schönen Tugenden: Pfuy oder Abschreckung 
von allen schändlichen Lastern«. Sein Inhalt ist (was der Verfasser verschweigt) nichts 
anderes als eine Wiederholung der Ethica naturalis, vermehrt um deutsche Übersetzun- 
gen der Distichen, Commentare und Fabeln. 1766 wurde der Inhalt der Ethica noch 
einmal verwertet in dem von Tijroff »des alten Christoph Weigels seeligen Erben in 
Nürnberg« herausgegebenen Werk »Die Größe und Mannigfaltigkeit in dem Reiche der 
Natur und Sitten«. 

Ein paar Beispiele mögen uns in die Eigentümlichkeit der Ethica naturalis einführen. 
Die deutschen Verse stammen von Abraham a Santa Clara. 

Nubes. Olientes dedecus indigni. 


Von einem hügligen Vordergrund aus mit weiter Sicht in die Ebene sind ein Mann und eine 
Frau in das Spiel der Wolken vertieft (Abb. ı). 


Illa tumens, quae syrma trahit super aere, Nubes, 
Halitus aut terrae est, aut vapor, ortus aqua. 
Ante gravem massam, Phoebus tenuavit, in altum 

Sustulit, et radiis imbuit ipse suis. 
Saepe sed opponit nubes se perfida Soli, 

Et tectum tenebris tollit ab orbe diem. 
Discite Magnates; ne gratia vestra Clientes 
Elevet ad celsum, ni meru£re, locum. 
Illustras aligquem vacuum virtute vaporem ? 

Heu cave, splendorem ne tegat ille tuum. 


Die Wolken 
Wer die Tummheit will begnaden | Zieht sich selbst auf Schimpf und Schaden. 


Die Wolke / die jezt stolz in hohen Lüfften prahlet / 
War vor ein kahler Dampf / von Wasser oder Erd. 
Des Sonnen-Pinsels Gold hat ihn jezt hell bemahlet / 


° Vgl. P. van Eeghen, Jan en Caspar Luiken, Amsterdam 1905 S. 456fl. 
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1. Jan Luiken, Nubes  (Radierungen aus der ‘Ethica naturalis) 2. fan Luiken, Iris 


Und hoch hinangeführt. Der Klump’ ist das nicht werth. 
Und dennoch steht er nun der Sonnen vor dem Licht / 
Und nimmt dem ganzen Land ein schönes Angesicht. 


Ihr Fürsten denket dran. Ihr pflegt offt zu erhöhen / 
Was besser in dem Koth der niedern Dienste blieb. 

Und was an Tugend reich / das laßt Ihr unten stehen; 
Doch habt aus dieser Wolk den fruchtbarn Lehrsatz lieb: 
Erhebt ihr einen Dunst / an edlen Kräfften leer? 

So zieht Ihr eine Wolk um Euren Ehr-Glanz her. 


Iris. Adspectu pendet ab uno. 


Vor eine dunkle Wolkenlandschaft ist ein Regenbogen gespannt. Im Vordergrund ein Mann, der 
sich ihm zuwendet (Abb. 2). 


Pictor adest Phoebus, tabulae vice roscida nubes, 
Iris imago, nitens lux, radiique color. 

Munde, oculos huc verte tuos! hoc vincitur arcu, 
Si quod inest gemmis, aut decus hortus habet. 

Iridis ista quidem est; verum Iridis ista venustas, 
Cum sua Sol flectit lumina, tota perit. 

Cor nostrum et tabula est, Deus et se pingit in illa, 
Et virtus color est, gratia lumen agit. 

Adspicit ille? nitet miro mens plena decore. 

Avertit vultum? Quid sumus? Umbra, Nihil. 


Der Regenbogen 
Nur ein einig-gütigs Aug macht | daß meine Schöpfung taug. 
Die Sonn / ein Mahler / kommt. Die Farb sind Licht und Strahlen. 
Hie steht der Wolken-Grund / auf hoher Stafleley. 


Der Regenbogen sitzt und will sich lassen mahlen. 
Sagt / ob ein Kunst-Gemähl / wie diser Bogen sey? 
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Keins! Doch die Schönheit flieht / wie Rauch und Wind verweht / 
So bald die Sonn ihr Licht ein wenig Seitwerts dreht. 


Das Herz ist auch ein Grund. Will Gott sich selbst entwerfen ? 
So schildert Er sein Bild mit Tugend-Farben drein. 

Das Licht ist GOttes Gnad sein Bild recht auffzuschärfen. 
Sieht Er das Hertz grad an? So kan nichts schöner seyn. 
Kehrt aber GOtt von uns die Gnade seines Lichts? 

Was sind wir? sagt mirs doch! Ein Schatten und gar Nichts. 


Montes. Quamvis altus, procul attamen astris. 
Ein Wanderer vor einem hohen Berge (Abb. 3). 


Vertice vos tumidi qui scinditis aera montes, 
Vasta soli moles, durior estis humus. 

Aurea sunt vobis, sed et ignea viscera, novi, 

Et scio pars vestrum (sed quota?) laeta viret. 

Ite Giganteo transcendite culmine terras; 
Despicient vestrum, sed tamen astra caput. 

Fallor an haec Fastus depingit imago tumentem: 
Ortus humo, raro est utilis, alta petit. 

Verum spargat opes; Domino pede proterat orbem; 
Sit magnus; procul a Numine semper erit. 


Die Berge 
Baum dich immer noch so hoch; Du bist fern vom Himmel doch. 


Ihr aufgeschwollne Berg / die ihr die Lufft durchsteiget / 

Du wilde Last der Welt / du hart-geballter Koth / 

In Eurem Eingeweid wird Gold und Feur gezeuget / 

Theils / doch nicht viel / von Euch / sind blau / gelb / grün / und roth. 
Steigt / daß Eur Riesen-Haupt sich über alles führ; 

So blicken doch die Stern noch höher her / als ihr. 


Wo ich mich recht besinn / so könnt ihr mir wol dienen / 
Wann ich den Schwindel-Geist des Hochmuts schildern soll. 
Er kommt aus Koth daher / will alles überbühnen; 

Und dennoch taugt er nichts. Er hat zwar alles voll. 

Er trückt mit stolzem Fuß der Welt den Nacken ein. 

Gönnt ihms; Er wird doch fern von Gottes Hoheit seyn. 


Valles. Humilis, at utilis. 


Blick in ein fruchtbares von hohen Bergen umgrenztes Tal. Männer und Frauen bei Ernte- 
arbeiten. Zwei Frauen haben sich im Vordergrund gelagert (Abb. 4). 


Vos humiles terrae, sed felix portio, Valles. 
OQyuas tumulant, montes, et juga celsa tegunt. 

Nativo varius vos flosculus afflat odore. 
Laeta magis vobis gramina rivus alit. 

Vobis lac dat ovis, mel apes, ros sacchara, nullus 
Transcendit vestras, mons licet altus, opes. 
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3. Jan Luiken, Montes  (Radierungen aus der ‘Ethica naturalis’) 4. Jan Luiken, Valles 


Numquid et haec hominem depingit imago modestum, 
OQuem pressum tumidus sub pede livor habet? 

Huic sua dum Virtus, et Pallas munera confert, 
Ut jaceat, magno par tamen ille viro est. 


Das Thal 
Stiller Demut niedrer Sitz Ist mehr | als ein Prahl-Haus | nütz. 


Du / ob schon nieders Thal / doch glücklichs Theil der Erde / 
Dich deckt der Berge Thurm verächtlich / nicht zur Ruh. 
Doch haucht der Bisam-Dufft der Blumen / für die Heerde / 
Der Bach gießt deinem Gras ein mildes Wachstum zu. 

Dir gibt das Schäflein Milch / die Bienen Honigseim. 

Ihr Berge bleibet nur mit eurem Ruhm daheim! 


Wo ich mich recht besinn / so kann das Thal mir dienen / 
Wann ich den stillen Mut der Demut schildern soll. 

Der aufgeblasne Neid kan ihn zwar überbühnen / 

Er macht die Niederheit mit Schimpfes-Schatten voll; 
Kehrt aber nur bey Ihr Kunst / Witz und Tugend ein? 
So wird kein Prahl-Hanns doch Ihr zu vergleichen seyn. 


Nebulae. Mendax facit omnia magna. 
Zwei Gestalten in tiefem Nebel, die Frau kniet am Boden, der Mann scheint sich mühsam vor- 
tasten zu wollen (Abb. 5). 


Humidus a nebulis ceu peplo obducitur aer, 
Inque die media non habet ille diem. 

Saepius incautus subit inde pericla viator, 
In propriis etiam devius errat agris. 

Ille novos montes, nec visas surgere turres, 
Et sibi jam fluvios credit adesse novos. 
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5. Jan Luiken, Nebulae (Radierung aus der “Ethica naturalıs’ ) 


Obvia sic arbor crescit, sic concita ventis 

Objicitur, nebula decipiente, seges. 

Has etiam patimur nebulas, queis tanta videntur, 
Quae sunt vana, nihil, Gloria, Luxus, Opes. 


Der Nebel 

Durch Beirug wird Ehr und Pracht | die doch nichts sind | groß gemacht. 
Hier wird die feuchte Lufft mit braunem Flor durchzogen / 
die weiß im Mittag auch so viel als Nichts vom Tag. 
Der Wandrer wird dadurch zu viel Gefahr betrogen / 
da der / sein eignes Feld zu finden / nicht vermag. 
Den gehen Berg’ und Thürm’ und neuer Flüsse Lauf / 
durch Optischen Betrug / in schärfsten Augen / auf. 
Und einem andern fährt ein neuer Baum entgegen / 
der immer mehr und mehr erhöhet Stamm und Blat. 
Wann sich dann auch dabey sohin die Winde regen / 
so wallt die falsche Lufft / als eine reiffe Saat. 
Ein gleicher Nebel fällt auf jedes Menschen Mut / 
wann er sucht / was doch Nichts / Pracht / Ehre / Macht und Gut. 


Die Anlage der Radierungen fordert den Vergleich mit Friedrich unmittelbar heraus. 
Die Menschen sind nicht eigentlich in der Landschaft, sondern stehen ihr gegenüber. 
Nicht ihr Dasein in ihr, sondern ihre Reflexion über sie ist wichtig. Sie sind Mittler zwi- 
schen Betrachter und Natur. Mit ihren Augen sollen wir sehen, ihre Gedanken sollen die 
unsrigen sein. Es sind Einzelgestalten, aber auch Paare. Die Natur selbst ist nicht Ab- 
bild, sondern Sinnbild, Zeichen. 

Wir können diesen Radierungen Friedrichsche Bilder zur Seite stellen, die die Ähn- 
lichkeit im Gebrauch der Rückenfigur und in der sinnbildhaften Behandlung des Land- 
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schaftlichen hell beleuchten. Mit den »Wolken« können »Zwei Männer in Betrachtung 
des Mondes« verglichen werden, mit dem »Regenbogen« die Weimarer »Landschaft mit 
dem Regenbogen« (Abb. 6), mit den »Bergen« etwa der »Mönch am Meer«, mit den 
»Tälern« die »Rast bei der Heuernte« (Abb. 7), mit den »Nebeln« die »Nebelschwaden«. 

Aber — so fragen wir — entspricht der vergleichbaren Form auch ein vergleichbarer 
Gehalt? Diese Frage müssen wir verneinen. Die Gegenüberstellung läßt vielmehr auch hier 
trotz formaler Verwandtschaft die Unvergleichlichkeit der Friedrichschen Kunst erkennen. 
Die Figuren des holländischen Künstlers sind groß, und, obwohl reflektierend, scheinen 
sie doch aktiv zu sein. Sie haben mit ihren ausfahrenden Bewegungen etwas Rhetorisches, 
man spürt, wie durch sie bestimmte Gedanken zum Ausdruck gebracht werden sollen. 

Friedrichs Figuren sind im Verhältnis zum Bildganzen kleiner. Wie still, fast unschein- 
bar wirken sie neben der bewegten Gebärdensprache des Holländers. Sie stehen — das 
ist ein Hauptunterschied — nicht nur vor der Landschaft, sondern doch auch in ihr. Sie 
sind ein Teil von ihr, und, wie Carus sagt, »von der Erdnatur bestimmt«”. 

Das heißt aber, daß auch ihre Bedeutung eine andere ist. Die holländischen Figuren 
haben mit der Landschaft, in der sie stehen, nicht eigentlich etwas zu tun (obwohl der 
Künstler das Kostüm ihr angleicht). Ihre Bedeutung ist allegorisch. Sie sollen die Ge- 
danken vermitteln, die in den zugefügten Versen ausgesprochen werden. 

Friedrichs Figuren dagegen sind von der Landschaft, in die der Künstler sie hinein- 
gestellt hat, nicht zu trennen. Ist es doch, als ob durch sie die Landschaft erst Seele und 
Sprache gewänne. Die im Bildaufbau so stark spürbare Spannung ist nicht wie bei dem 
Holländer äußerlich zu erklären (aus der Verbindung allegorischer Figuren mit der 
Landschaft), sondern gehört zur Natur, wie Friedrich sie auffaßt. Es ist die Spannung 
zwischen Endlichkeit und Unendlichkeit, die für ihn in der Natur selbst enthalten ist — 
und von der der Holländer noch nichts weiß. 

Der verschiedene Gehalt der Figuren deutet also auf eine tiefe Verschiedenheit der 
Naturauffassung. Für den Holländer sind die Natur und ihre Erscheinungen nur der 
Anlaß, moralische Gedanken auszusprechen. Ist auch die Auffassung eines Einklanges 
von Natur und Mensch die Voraussetzung dieser »Ethica naturalis«, so steht doch der 
Mensch ganz im Vordergrund, und die Natur wird allein sub specie hominis gesehen. 
Wie stolz tritt der Wanderer dem Berg gegenüber! Seine Größe erschreckt ihn nicht. Sit 
magnus; procul a Numine semper erit. 

Für Friedrich aber ist gerade die Natur das eigentliche und einzige Thema. Der 
Mensch hat nur Bedeutung, soweit er als Teil zu ihr gehört. Auch hier ist die Auffassung 
eines Einklanges die Voraussetzung. Aber die Betonung hat sich zugunsten der Natur 
verschoben. Aus dieser Verschiebung ergibt sich auch die veränderte Haltung seiner Fi- 
guren. Die Erfahrung der Unendlichkeit der Natur ist zugleich die Erfahrung der Endlich- 
keit der kreatürlichen, der menschlichen Existenz. Sprachlose Erschütterung, stilles Ver- 
halten, sehnsüchtiges Sich-Hinwenden finden wir anstelle fordernden Gegenübertretens. 

Sagten wir früher, daß die sinnbildliche Behandlung der Natur zwischen Ethica natu- 
ralis und Friedrich vermittelt, so ist also grade sie bei beiden sehr verschieden. Bei dem 


? Neun Briefe über Landschaftsmalerei hrsg. von Gerstenberg. Dresden o. J., S. 136. 
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6. Caspar David Friedrich, Landschaft mit dem Regenbogen. Weimar, Landesmuseum 


Holländer müssen wir von allegorischer Auffassung sprechen. Zu bestimmt formulierten 
und formulierbaren Begriffen aus dem Bereich des Moralischen werden bestimmte Natur- 
bilder in Beziehung gesetzt. Diese Beziehung ist für unsere Denkweise willkürlich und 
äußerlich. Wie wollte man (ohne schon die Gedankenrichtung des Dichters zu kennen) 
von der treulosen Wolke sprechen, und erst von hier aus wird der Vergleich der Wolke 
mit dem Klienten möglich und verständlich. Ebenso willkürlich ist der Vergleich des 
Regenbogens mit Gott, des Berges mit dem Stolzen, des Tales mit dem Bescheidenen, des 
Nebels mit dem Lügner. — Gedanke und Bild finden nach dem Prinzip dieser äußeren 
Verknüpfung eine genaue Entsprechung. 

Bei Friedrich dagegen handelt es sich nicht um festgeprägte Begriffe aus naturfremden 
Bereichen, sondern um individuelle Naturbilder. Weisen sie über sich hinaus, so wieder- 
um nicht auf bestimmte Begriffe, die mit der Natur nicht unmittelbar etwas zu tun haben, 
sondern auf das Naturganze, das sich nach seiner Auffassung in jeder Einzelheit wider- 
spiegelt und offenbart. »Das Göttliche ist überall« — so hat er zu Peter Cornelius gesagt — 
»auch im Sandkorn, da habe ich es einmal im Schilfe dargestellt«$. Anstelle äußerer Ver- 
knüpfung stellt Friedrich den inneren Bezug. Mag die Bedeutung seiner Landschaften zu 
der Bedeutungsarmut seiner Motive scheinbar in Widerspruch stehen, der innere Bezug 


° Caspar David Friedrich, Bekenntnisse, hrsg. von Eberlein, Leipzig 1924 S. 248. 
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7. Caspar David Friedrich, Rast bei der Heuernte. Dresden, Gemäldegalerie 


ist immer vorhanden. Seine Naturauffassung müssen wir im Gegensatz zu der allegori- 
schen des Holländers symbolisch nennen?. 

Noch auf einen anderen Gegensatz können wir aufmerksam machen. Er ist in dem 
Gesagten bereits enthalten. Die Welt, in der der Holländer sich bewegt, ist objektiv ge- 
geben, vom Bewußtsein, von Gefühl und Stimmung des Betrachtenden unabhängig. Die 
moralischen Begriffe, die er bringt, sind Gemeingut, die Gegenstände der Natur, die er 
mit ihnen in Beziehung bringt, ebenso. Das Ganze dagegen, auf das Friedrichs Kunst ab- 
zielt, erschließt sich nur dem subjektiven Erlebnis. Es ist nur durch die Tat des Künstlers 
da und setzt bei dem Betrachter die Fähigkeit voraus, diese Tat schöpferisch in sich nach- 
zuerleben. Im Vergleich mit dem Holländer wird der subjektive Charakter der Fried- 
richschen Kunst besonders deutlich. 

Suchen wir den Gegensatz zwischen der Ethica Naturalis und Friedrich aufeinen Nen- 
ner zu bringen, so müssen wir sagen: es ist der Gegensatz von Barock und Romantik. Des 
Holländers Werk schöpft noch aus dem Born, dem die Barockkunst ihren Reichtum und 
ihre Mannigfaltigkeit verdankt. Begriffe und Bilder gehören einer Welt an, die, vom 
Künstler nicht erst erschaffen, allen Menschen zugänglich ist. Die Quelle von Friedrichs 


% Über Allegorie und Symbol vgl. meinen Aufsatz »Das Problem des Mythischen in der christlichen Kunst«, Deutsche 
Vierteljahrsschrift für Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte, 1935 S. 274 fl. 
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Kunst ist sein eigenes Herz. Die Welt seiner Bilder ist allein seine Schöpfung. Ihre Basis 
ist unendlich viel schmäler. 

Kommen wir zu dem Ergebnis, daß der Gegensatz zwischen Ethica und Friedrich die 
Verwandtschaft übertrifft, daß auch diese auf den ersten Blick so vergleichbaren Größen 
die Kluft trennt, die zwischen Friedrich und der übrigen Kunst der Vergangenheit be- 
steht, so ist freilich die Frage der möglichen Beziehung damit nicht verneint. Wir haben 
keinen sicheren Anhaltspunkt, ob Friedrich die Ethica oder ihre Ableger gekannt hat. 
Jedenfalls aber müssen wir sagen, daß kein anderes Werk innerhalb der Barockkunst 
Friedrich so nahe kommt, und daß die Verwandtschaft der formalen Anlage Friedrichs 
Kenntnis dieser Schöpfung wahrscheinlich macht. 

Aber die Frage der unmittelbaren Berührung gerade dieses Werkes mit Friedrich ist 
nicht einmal so wichtig. Wichtiger ist die Erkenntnis, daß innerhalb einer noch ganz an- 
deren Welt sich hier schon Formen bilden, die erst in Friedrichs Kunst zur Reife kommen 
sollten, daß also selbst für dieses Einsamen Werk das Material seiner Kunst in der Ver- 
gangenheit gleichsam vorgeformt bereit lag. 

Dabei ist es nicht überflüssig, auf den Kreis aufmerksam zu machen, dem die Ethica 
angehört. Arnold Houbraken schreibt über Jan Luiken: »In seinen Mußestunden las er 
die Bücher von Jacob Böhme und Antoinette Bourignon und verkehrte fast ausschließ- 
lich nur mit Gleichgesinnten. Nachmittags ging er allein spazieren und war zu Hause 
stets still, saß immer mit abgelenkten Gedanken wie zerstreut und träumend, so daß er 
denen, die mit ihm über eine Kupfersticharbeit sprechen wollten, oft wie ein Einfalts- 
pinsel erschien. Mit einem Wort, er kam durch das Lesen der genannten Bücher soweit, 
daß er jede Arbeit aufgab... Er starb in demselben Glauben wie der vorgenannte 
Böhme«!P. Wir befinden uns mit der Ethica also in dem Kreise jener — nicht allein durch 
Böhme repräsentierten — Bewegung, der es um die Verschmelzung von Naturerkenntnis 
und Offenbarungsglauben zu tun war. Mögen ihre Verse mehr moralisch-antikischen als 
theologisch-christlichen Geist atmen, die Inbeziehungsetzung der natürlichen und geisti- 
gen Welt ist doch auch hier das Entscheidende. Holland hatte Böhmes Lehre mit beson- 
derer Anteilnahme aufgenommen. Mehr als 40 Ausgaben und Übersetzungen seiner 
Werke erschienen im 17. Jhdt. allein in Amsterdam, darunter die große Ausgabe von 
1682, durch die Runge den Philosophen kennen gelernt hat!!. Auch später blieben Böh- 
mes Anschauungen in Holland lebendig. Daß in Deutschland das Bedürfnis religiöser 
Naturinterpretation noch im 18. Jhdt. wach war, zeigen allein (um nur die bekanntesten 
Schriften zu nennen) Brockes’ »Irdisches Vergnügen in Gott«, Sturms »Betrachtungen 
über die Werke Gottes in der Natur«, Jugels »Physica Mystica und Physica Sacra Sacra- 
tissima«. Auf veränderter Grundlage hat dann die Romantik dieses Bedürfnis neu ent- 
facht. Ist es Zufall, daß auch das einzige Werk bildender Kunst, das Motive Friedrichs 
vorzuformen scheint, gerade diesem Kreise angehört? 

10 Arnold Houbraken, Große Schouburgh der Niederländischen Maler u. Malerinnen (Quellenschriften für Kunst- 
geschichte XTV), Wien 1880 $. 394 ff. ıı Vgl. Erich Trunz, Dichtung und Volkstum in den Niederlanden im 


17. Jhdt., München 1937, $. 48. Über Antoinette Bourignon ‚vgl. A. v.d. Linde in der Neuausgabe ihres Werkes 
»Das Licht der Welt«, Leiden 1895 und Max Wieser, Der sentimentale Mensch, Gotha-Stuttgart 1924 S. 44N. 
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VON GE HARTLAUB 


I. Kunst im faustischen Zeitalter 


Bevor die wissenschaftliche und technische Eroberung der Welt begann, versuchte 
man es mit Magie und Divination, mit den angeblichen, halb verschollenen Geheim- 
kräften der Seele, die im christlichen Mittelalter gebunden oder verboten, den Heiden 
aber des Altertums vertraut gewesen sein sollten. Der Mensch um 1500 ist, so vieles 
andere auch sonst noch in ihm um Ausdruck rang, von einer — im Grunde außerkirch- 
lichen — Magie beherrscht, die von krassester, niederster Superstition bis zu höchsten 
Sublimierungen und faustischem Ringen reicht. Wie für die Bewußtseinsverfassung im 
14. Jahrhundert, ihr Verhältnis zu Natur und Jenseits, die Mystik am kennzeichnendsten 
ist, wie sie auch den tragenden Grund für gewisse Wesenszüge der hochgotischen Kunst 
gebildet hat, so ist es der ganz diesseitig gerichtete Panenpsychismus des magischen 
Weltgefühles mit seinem alles verbindenden »Lebensmagnetismus«, seiner grenzenlosen 
kosmischen Resonanz und Natur-Sympathie, ist es das Träumen und Trachten einzelner 
großer Suchender wie Ficinus und Pico, Reuchlin und Trithemius, Agrippa, Paracelsus, 
Nostradamus, Cardan, Campanella und Porta, ist esaber auch der von politisch-religiösen 
Weissagungen, schrecklicher Hexen- und Dämonenfürchtigkeit aufgewühlte Aberglau- 
ben der Volksmassen im Zeitalter der Vorreformation, der Glaubenskämpfe und Bauern- 
kriege, ohne welche so manches Besondere bildender Kunst in Spätgotik und Re- 
naissance nicht voll verstanden werden kann: weder die eigentliche Formensprache 
(welche uns indessen hier nicht beschäftigen soll) noch so manche Inhalte und Auf- 
gaben!. Nicht die niedergehende Kirche mit ihrem abwehrenden Dogma, auch nicht 
die Reformation mit ihrer bildfeindlichen Innerlichkeit, noch weniger die Anfänge einer 
mehr mechanischen Naturerfassung: sie alle geben uns kaum das besondere existentielle 
Daseinsgefühl, aus dem viele Künstler damals ihre Welt gestaltet haben. Die »Na- 
türliche Magie« im weitesten Sinn, vermessen-geduldloses Streben, den innersten Zu- 
sammenhalt der Natur gewissermaßen Gott zu entreißen und mit den geheimen wieder 
erweckten Kräften des mikrokosmischen Menschen, — nicht also mit Teufelshilfe — 
zu beherrschen, dieser Traum, genährt von Urwünschen eigener Frühzeit wie auch von 
einem neuen Auftrieb spätantiker Geheimwissenschaften: gerade weil er bedeutenden 
Ärzten und gemeinen Schwarzkünstlern, dem herrlichen Paracelsus und dem verdäch- 
tigen Faust gemeinsam war, hat er den gärenden, trächtigen Lebensgrund des Zeit- 
geistes gebildet. In ihm, nicht in den reineren und abstrakteren Überbauten von kriti- 
scher Wissenschaft, strenger Dogmatik oder reformatorischer Unbedingtheit, in seinem 


1 Leopold von Renthe-Finck, Magie und naturwissenschaftliches Denken in der Renaissance, Darmstadt 1933. — 
Erich Schmidt, Faust und das 16. Jahrhundert (Goethe-Jahrbuch III, 1882 p. 77ff.). — Hannah Priebsch-Kloos, 
Magie und Naturgefühl in der Malerei der deutschen Renaissance. Über die formbildende Kraft des »Magismus« 
in der Kulturgeschichte vgl. allgemein Alfred Weber, Kulturgeschichte als Kultursoziologie, Leiden 1935. 
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vagen, bilderreichen Element haben auch die Künste mit ihrem eigenen »Zauber« ge- 
wurzelt. Der Künstler und Dichter, auch der Erfinder stand noch dem Magus nahe; 
selbst ein Lionardo wurde von seinen Bewunderern dem Dreimalgroßen Hermes ver- 
glichen. Auch die meisten Humanisten, große Anreger der Künste, Schatzgräber des 
Altertums, konnten mit ihrem geheimen Mysterienglauben im Grunde weder der Ortho- 
doxie noch dem Luthertum hold sein. — 

Auch Dürer, »filius adoptivus der Kunst«, wie ihn Paracelsus? in seiner astralen Genie- 
lehre gepriesen hat, Vertrauter eines Pirkheimer, der sich selbst als erfolgreichen Astro- 
logen rühmt, Freund auch eines Reuchlin, des großen Kabbalisten, mit Celtes und seiner 
Sodalität, mit für magische Dinge begeisterten Männern wie Camerarius und Stabius, 
mit dem ganzen romantisch gestimmten Humanistenkreis um Kaiser Max Beziehungen 
unterhaltend, wurde von geheimwissenschaftlichen Bildern und Träumereien heimge- 
sucht. Er hat seine Kunst nicht selten in ihren Dienst gestellt, nicht nur wenn sie in christ- 
lichem Gewande auftraten (wie etwa in der von gnostischen Bildern erfüllten Apo- 
kalypse?), sondern auch wenn sie sich heidnisch-antik oder selbst als verhülltes Aufleben 
eigenen heidnischen Volksglaubens darboten. Gar manche seiner eigentlichen Absichten, 
seiner astrologischen, mantischen, hermetischen, dämonologischen und sonst in unserem 
Sinne abergläubischen Motive, seiner tief von der »geheimen Bilderschrift der Ägypter«, 
den Hieroglyphen, beeinflußten Allegorik, seinen träumerischen, phantasierenden Ein- 
gebungen überhaupt werden nicht verstanden, wenn wir uns, aus angeborener Hem- 
mung des modernen Menschen, das voraussetzungslose Eingehen auf die okkulten Züge 
damaliger Geistigkeit versagen. Nur durch solches Verstehen werden wir dann auch 
noch zu einer weiteren Einsicht vordringen: daß nämlich in Dürers Begegnungen mit 
dem genannten Stoffkreis kein bloßes Hinnehmen war, sondern — außer der sich in Alles 
einfühlenden ästhetischen Unverbindlichkeit des Künstlers überhaupt — auch viel sor- 
gende Besonnenheit, nicht selten Abwehr. Auch dies stand ja nicht im Widerspruch zu 
einem Zeitalter, welches zusammen und zugleich mit jenen Schwärmer-Philosophen den 
umstürzenden Zweifel des Agrippa (desselben, den wir als Okkultisten kennen), das 
kühle Lächeln eines Erasmus, den Hohn Folengos und die leichte poetische Ironie des 
Magier-Poeten Ariost gezeitigt hat. — 

° In dem »Dürer:propheten« betitelten Abschnitt (Paracelsus, Sämtliche Werke, ed. Sudhoff, Abt. I, Bd. ı1, p.275/6) 
wird das Horoskop von Dürer, Alciat, Erasmus u. a. gestellt. In der Philosophia sagax (Bd. 12, p. 110), heißt es im 
Kapitel über die sog. Inclinationen, wenn im Gestirn die Stunde für einen großen Menschen gekommen, auf Erden 
jedoch kein Vater mit entsprechender Konstellation — »Erbmasse« würden wir heute sagen — vorhanden sei, dann 
eligiere das astrum einen filius adoptivus, vdemselbigen ist der Vater nichts schuldig gewesen ... .« »Also auch bereitet 
das Gestirn eine besondere Kunst ... und so sie kein geborenen Sohn hat, durch den sie es vollende, so eligiert 


sie einen. Also ist filius adoptivus zur Kunst gewesen Albertus Dürer von Nürnberg«. — Paracelsus war 22 Jahre 


jünger als Dürer; er überlebte ihn bis 1541. ® Axel J. Romdahl, Dürer und die Apokalypse, Cicerone, Jahrgang 
1928. 
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Photo: Dt. Verein f. Kunstw. 


1. Dürers Traumgesicht. Aquarell. 1525. W. 944 


II. Der Träumer 


Aus magischen Ahnungen, die freilich bereits in ein mehr symbolisches und ästhe- 
tisches Interesse übergingen, muß Dürers eigentümliches Verhältnis zu seinen Träumen 
begriffen werden. Vielleicht hielt er sie für eine Gabe seiner (von einem »höheren« Saturn 
gespendeten) Melancholie, die bei ihm nach Melanchthons Urteil »generosissima« war 
infolge einer höchst glücklichen Sternstellung®. Träume gehörten zu den »oberen« Ein- 
gießungen« (Influenzen) des astrum, für Dürer wie für den großen Wissenden Paracelsus. 
»Also sind auch allen Künstlern im Schlaf und Traum viel Lehrungen der Künsten für- 
kommen und eröffnet worden, die da allzeit mit brennenden Begierden im Gemüt dar- 
nach entzünd waren. ... Welches noch viel geschieht, aber der meiste Teil wieder ver- 
gessen wird, wie dann einer oft sagt zu morgens wann er aufstehet: mir hat heint Nacht 
ein wunderbarlich Traum getraumt ... aber ist mir wieder ausgefallen und vergessen 
worden. Welchem nun also geschicht, der soll nachdem er aufstehet nit aus seiner Kammer 
gchen, mit niemands reden und allein und nüchtern bleiben so lange bis ihm solches 
alles wieder zufällt.... .«° Damit vergleiche man Dürers Ausruf: »Ach wie so oft sich ich 
große Kunst und gut Ding im Schlof, dergleichen mir wachend nit fürkommt. Aber so 
ich erwach, so verleurt mirs die Gedächtnus«. — 

Einen Fall, da der Meister — trotz jener Befürchtung — mit Erfolg versucht hat, sein 
Traumgesicht festzuhalten, kennen wir: die berühmte Aquarellskizze (Winkler 944) aus 
dem Bauernkriegsjahr 1525 (Abb. ı), eine apokalyptische Sintflut, mit einer langen auf- 
geregten Beischrift, die mit den Worten endet: »aber do ich am Morgen aufstund, molete 
ich hie oben, wie ichs gesehen hätt. Gott wende alle Dinge zum besten«. Freilich han- 
delte es sich hier nicht um »große Kunst und gut Ding«; es war auch nicht künstlerische 
Ergriffenheit, die diese Vision festhalten ließ — so eindrucksvoll auch die unendliche 


Raumtiefe gelungen sein mag. Dieser Traum hatte für Dürer Vorzeichenbedeutung’, 
* Vgl., auch für die folgenden Ausführungen, die bei Waetzoldt »Dürer und seine Zeit« Wien 1935 auf S. 342 
befindlichen Literaturangaben zum Abschnitt »Phantasie« (besonders Nr. 8, 9, 10, 14, 21). 5 Philosophia 


sagax (Sudhoff-Ausgabe Bd. XII). 6 Lange-Fuhse, Dürers schriftlicher Nachlaß p. 305. ZEDie 
Meinung, Dürer habe diesen Traum auf die seit Jahren verbreitete Prophezeiung einer Sintflut bezogen, ist irrig, 


23* 169 


G.F. HARTLAUB, ALBRECHT DÜRERS »ABERGLAUBE« 


darum vor allem hat er ihn aufgezeichnet. Hier muß man an Dürers angstvoll-religiöse 
Wachvision von den Kreuzen auf dem Magdgewand und an ähnliches denken®. Aber 
Dürer hat auch viele schöne Träume gehabt. Eine psychologisch höchst aufschlußreiche 
Briefstelle Pirkheimers aus 1522° zeigt uns den Maler als passionierten Traumerzähler, 
dem bisweilen solche inneren Gesichte wichtiger gewesen zu sein scheinen als selbst starke 
äußere Eindrücke. Ob sich Varnbühler noch erinnere, wie ihnen Dürer das letztemal 
seine Träume erzählte — fragt der Freund. Man habe in Pirkheimers Hause am Fenster 
gestanden und einem Zuge marschierender Soldaten zugeschaut. Alles war voll Waffen- 
lärm und Geschrei. Der Maler jedoch habe währenddessen den beiden Freunden aus- 
einandergesetzt, welch köstliche Dinge er nicht selten im 'Traume sähe, so schöne, daß er 
glücklich sein würde, wenn sie ihm ähnlich in der Wirklichkeit begegneten. Das wären 
also »Eingießungen« gewesen, die ihn nicht als Bürger und Mitlebenden, sondern als 
Künstler angerührt zu haben scheinen, weil sie ihm noch nie gesehene Bilder schenkten 
— vielleicht auch solche, die erst in Zukunft verwirklicht werden würden. Man hat bisher 
nicht beachtet, daß jener Ausruf unmittelbar auf die Stelle folgt, wo Dürer sich wünscht, 
»daß ich der künftigen großen Meister Werk und Künst itz sehen möcht, deren die noch 
nit geboren sind«. Die eigentümlich kühnen Umbildungen, die bei ihm die »Traumarbeit« 
(Ausdruck moderner Traumpsychologie) an dem vollzog, was Dürers Künstlergeist im 
wachen Zustand beschäftigte, nahm er als Inspiration — wie das im Sinne ihres Zeit- 
alters zum Beispiel auch ein Cardanus, ein Campanella getan haben, nicht zu vergessen 
den Künstler Cellini, dessen Schlaf- und Wachvisionen deutliche Beziehungen zu seinen 
Schaffen aufweisen!®. 

Gerade in diesem eigentümlich bewußten Hinhorchen auf Bilder und Stimmen seines 
Inneren ist Dürer übrigens nicht eigentlich mehr der mittelalterliche naive Mensch — 
gleichviel ob man ihm Bruchstücke aus antiker Traumliteratur zugänglich gemacht hat 
oder ob die Teilnahme ganz aus ihm selbst kam. Wir möchten nicht glauben, daß etwa 
ein »Grünewald« in ähnlicher Weise mit seinen Träumen gelebt hat, eben weil ein ge- 
wisser Bruch, wie er zwischen bewußtem Gestalten und der eigentlichen Wesenstiefe ge- 
schehen kann, bei diesem noch nicht hervortrat. Es mag damit zusammenhängen, daß 
bei dem Brunnenbauer Meister Mathis, dem vielleicht sektiererisch gestimmten Christen 
und entschiedenen Nicht-Humanisten an Stelle moderner Kunsttheorien im Sinne Dü- 
rers noch eine Verbundenheit mit der überlieferten Bauhüttenlehre bestanden haben 
könnte; einer Tradition, die bei Dürer, dem wohl jüngeren Manne, abgerissen und durch 
renaissancistische Denkarbeit ersetzt worden ist. Gothische Verwurzelung steht neben 
einer stärkeren Spontaneität und »Not« des Schaffens; prüfende Forschung, was denn 
zuletzt die Schönheit sei, gehört zu einem geistigen Haushalt, der neben aller absicht- 
lichen Naturbefragung auch die »verlorenen« Träume aufruft. Mit Pinder!! bedenke 


da diese Prognostication auf eine gefahrvolle Planetenkonjunktion des Jahres 1524 ging. Vgl. außer der bei Waetzoldt 
p- 342 zitierten einschlägigen Literatur noch H.A. Strauß »Der astrologische Gedanke in der deutschen Ver- 
gangenheit«, 1926. ® W. Waetzoldt, a. a. O.p. 79. Wichtig für unsere Zusammenhänge die Kapitel Apokalypse, 
Phantasie, Dürer und Luther, sowie die kritischen Zusammenfassungen früherer Deutungen rätselhafter Blätter. 
° Erwähnt bei Ephrussi, Albert Dürer et ses dessins, Paris 1882, p. 344 Anm. 10 Über Traumeinflüsse in Caspar 
David Friedrichs Malerei vgl. Nemitz, C. D. Friedrich, München 1938 p. 48. — Zahlreiche derartige Eingebungen 
bei Wilhelm Blake. '" »Deutsche Kunst der Dürerzeitt, Leipzig 1940, p. 265ff. 
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man, wie anders ein Grünewald seine Landschaftshintergründe hervorbringt: voller 
Natur, aber doch unlösbar einig mit dem innersten Wesen der Szene, nur von dieser 
und für sie erzeugt. Demgegenüber erfüllt der »Träumer« Dürer selbst die Hintergründe 
phantastischer Kompositionen mit einzelnen Ausschnitten aus seinem Studienmaterial. 
Nur wer schon eine gewisse Grenze überschritten, eine »Abtrennung« von seinem Un- 
terbewußtsein vollzogen hatte, mochte wie Dürer nach seinen Träumen seufzen. An- 
dererseits freilich mochten sie ihm auch wieder eine gewisse Rückverbindung schenken 
zu den Quellen einer »gewachsenen« Kunst, wie sie ihm sonst zu _versiegen gedroht 
hätten, — 


III. » Traumwerkes 


An einer bekannten Stelle warnt Dürer, es möge sich jeder Maler hüten, »daß er nichts 
Unmüglichs mach, das die Natur nit leiden kann'?. Es wär denn Sach, daß Einer Traum- 
werk wollt machen .. .« Fraglos sind hier die Mischwesen gemeint, wie sie die Bosch, 
Schongauer und Grünewald, wie sie vor allem auch Dürer selbst zu imaginieren wußte: 
man denke an die vielen Fabelwesen, die Greifen, Sirenen, geflügelten Drachen, Phan- 
tasievögel im Gebetbuch Kaiser Maximilians oder an die satirische Zeichnung der »En- 
gelsmesse« (W. 131). Wir wollen den Ausdruck hier — wohl nicht wider Dürers Sinn — 
erweitert fassen: als Bezeichnung für Arbeiten, bei denen es sich nicht eigentlich um 
phantasiemäßige oder wachträumerische Erfindungen, sondern um solche handelt, die 
dem Künstler aus wirklichen Traumerinnerungen geflossen sind. Vielleicht erklärt sich 
die Schwierigkeit der Deutung bei manchen Kompositionen einfach daraus, daß es sich 
gar nicht um bewußt erfundene Zusammenhänge handelt, sondern mindestens um einen 
traumhaften Kern, der zwar den Künstler bedeutsam angemutet hat, aber zunächst 
von ihm selbst nicht verstanden worden ist. Ein überköstliches Werk, der Kupferstich 
des »Meerwunders« zum Beispiel, dies westöstliche Märchen von der durch einen Meer- 
greis beim Baden geraubten Frau — wie fremd der beturbante Wächter in einer tiroli- 
schen Landschaft! — ist es vielleicht zuerst geträumt und dann erst verbreiteten Vor- 
stellungen angepaßt worden? Aber das wird immer nur Vermutung bleiben. Anders 
steht es mit gewissen Darstellungen, in denen der Traum mit seiner eigentlichen psycho- 
logischen Eigenart bewahrt scheint. 


Die ca. 1516 zu datierende Eisenradierung (B. 70), der man den Verlegenheitstitel 
»Der Verzweifelnde« gegeben hat (Abb. 2), ist meist einfach als Studienblatt erklärt 
worden, auf dem etliche bewegte Akte mit einem Profilbildnis sinnlos zusammengefügt 
worden sind. Studienblätter sehen jedoch bei Dürer ganz anders aus; sie täuschen keinen 
einheitlichen Schauplatz vor, stellen vielmehr einzelne Skizzen nebeneinander, wo sich 
gerade der Raum gibt. Derart ausdrucksgeladene, schier übersteigerte Gestalten werden 
so nicht als bloße Aktstudien nebeneinandergesetzt ! Selbst angesichts der stark disparaten 
Teile der Radierung fühlt man den Versuch, Elemente, die zwar logisch wie auch erschei- 
nungsmäßig schwer vereinbar sind, dennoch räumlich und stimmungshaft irgendwie zu- 
sammenzubinden. Es handelt sich eben um Elemente des Traums, genauer: einer wie 


12 Lange-Fuhse, p. 219. 


171 


G.F. HARTLAUB, ALBRECHT DÜRERS »ABERGLAUBE« 


immer unvollkommenen Traumerinnerung. Nicht nur das Alpdruckhafte der Szene 
weist darauf hin, die unheimliche »Materialisation« des Schreckenhauptes und der Bann, 
der auf dem verzweifelnden Manne und der hingestreckten Frau zu lasten scheint. Am 
kennzeichnendsten berührt das Ineinanderfließen der Vorstellungsbilder. Was hat das 
unbeteiligte Profil eines Mannes — räumlich sowohl wie dem Sinnzusammenhang nach — 
mit den übrigen Gestalten zu tun und wer ist dargestellt? Man hat darauf aufmerksam 
gemacht, daß hier eine bekannte Profilzeichnung von Dürers Bruder Andreas, dem Gold- 
schmied (W. 557), wiederholt worden ist. Andererseits erinnert das Profil mit der einge- 
drückten Nase merkwürdig an Michelangelo — und diese Vermutung ist umso weniger 
von der Hand zu weisen, als man sowohl in den Akten des » Verzweifelnden« wie in denen 
der 1515 bezeichneten Zeichnung mit dem »Gefesselten« (W. 666, Abb. 3), die mit der 
Radierung zweifellos viel gemein hat, Anklänge an denselben Michelangelo vernommen 
hat — insbesondere an den »Sklaven« des Juliusgrabes!?. Daß ein Mensch, der uns be- 
kannt vorkam, plötzlich andere Züge zu tragen scheint, womöglich die einer Person, 
mit der er garnichts zu tun hat: eben das ist traumgemäß. Irgendeine Ähnlichkeit mag 
bewirkt haben, daß sich im Traume beide Gesichter ineinanderschoben; assoziativ hat 
sich dann auch eine gewisse Idee von Michelangelos Werken angeschlossen. Kaum mehr 
aber als eben eine »Idee«! Diese heroisch-nackten Gestalten auf der Eisenradierung, 
der Verzweifelnde, die liegende Frau mit den unheimlich toten Augenbällen und der 
Hilfreiche, der ihr Labung aus einem Becher anzubieten scheint — zweifellos eine gewisse 
Einheit für sich bildend — sie sehen nicht so aus, als verkörperten sich darin Erinnerungen 
an bestimmte Werke des Italieners, so gewiß man auch bei der Gestalt des Verzweifeln- 
den selbst an Motive der Sixtinadecke denken muß. Im Grunde handelt es sich mehr um 
eine einfühlende, beinahe fernfühlende »Phantasie über Michelangelo«, weniger vom 
Gesehenhaben als gleichsam vom Hörensagen, zugleich eine solche, die auch von Dürers 
Gedanken über die Melancholie bestimmt sein mochte, die maniakalische, nicht die 
kontemplative. »Traumarbeit«!!# Was Michelangelos Sklaven anlangt, so war dieser 
erst April 1516 vollendet, — Dürers Blatt mit dem Gefesselten ein Jahr früher. 1515 also 
müßte Dürer in Nürnberg schon eine Skizze nach des Florentiners wohl noch in Ent- 
stehung begriffenem Bildwerk vor Augen gehabt haben. Merkwürdig bleibt, daß sich 
nicht noch andere Anklänge, genauere im Werke Dürers finden. Winkler meint, daß 
bei dem Blatt des »Gefesselten« Dürer zunächst nur die Mittelfigur, halb Sklave, halb 
Märtyrer, gezeichnet habe; dann nach seiner Gewohnheit die anderen Figuren darum 
herum. Ist damit aber etwas für die Sinnlosigkeit auch dieser Komposition bewiesen? 
Wenn auch keine Illustration oder erdachte Allegorie vorzuliegen scheint, so haben sich 
diese Gestalten dem Künstler doch »unter der Hand« zu einer Ganzheit gerundet, zu 
Variationen über ein Thema, das mit dem Gefesselten angeschlagen war. Auch dies 
Variieren ist traumgemäß, nicht nur das wiederum so Alpdruckhafte dieser Gesellschaft 
von Verfluchten. Was die etwas gliederpuppenhaft anmutenden Akte ausdrücken — mit 


'® Alle wesentlichen Forschungsergebnisse zu den Handzeichnungen kritisch verarbeitet bei F. Winkler, »Die 
Zeichnungen Albrecht Dürers«, Berlin 1936ff. 12 Die moderne wissenschaftliche Literatur zum Traum und 
zur Traumsymbolik kann hier nicht angeführt werden. Für uns waren besonders anregend die Schriften des Arztes 
C. G. Jung und seiner Schule. 
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dem ganzen bewegten Leibe, 
wie bei Michelangelo — ist: 
Alter, Gedrücktheit, Bann und 
Qual. Aufeiner zweiten Hand- 
zeichnung (W. 667, Abb. 4) ge- 
wahren wir lauter Gegenbil- 
der dazu: die Errichtung eines 
brennenden Leuchters durch 
den Jüngling, zwei vom Rük- 
ken gesehene Frauen, die (selt- 
sam im Sinne einer viel spä- 
teren Romantik) in die Ferne 
zu schauen scheinen und von 
denen die cine ein Licht hoch- 
hält, so als ob sie es »der Welt« 
bringen wollte; dazu die eigen- 
tümlich ergreifende Gestalt der 
wie erlöst zum Himmel schau- 
enden Frau. 

Winkler sagt, daß die beiden 
Zeichnungen »Gegenstücke« 
seien und unmittelbar nach- 
einander entstanden sein müß- 
ten. Da nun das erste Blatt 
ausdrücklich 1515, das zweite 
1516 bezeichnet ist, bleibt ihm 
nur die Annahme übrig, das 
eine sei eben am Jahresende, 
das andere gleich darauf am 
Jahresanfang gemacht. Gerade. diese einleuchtende Vermutung bietet uns den 
Schlüssel zum Sinn. Paßt nicht alles im ersten Blatt auf die Vorstellung eines ab- 
sterbenden Jahres, erweitert in die Idee eines zu Ende gehenden Weltalters über- 
haupt? — Phantasien, wie sie damals die Seele Dürers beschäftigen und wie sie sich 
naturgemäß gerade zu Sylvester in ihm verdichten konnten! Nach dem Traum des 
»Verzweifelnden« war wohl dem Meister nochmals ein seltsames 'Traumgesicht ge- 
schehen, gleichfalls mit michelangelesken Erscheinungen. Er oder seine Freunde haben 
dies saturnische Gesicht (Saturn ist der Planet des Dezember) auf das niedergehende 
Weltalter gedeutet. Die weghumpelnde Alte, die »Hexe«, die mit ihrem Fluch die Men- 
schen in Bann hielt, mag man als das valte Zeitalter« ausgelegt haben; die gefesselten und 
niedergehaltenen, saturnisch an der Erde kriechenden, durch ihre eigene Schwere ge- 
fesselten Menschen als das. zu Ende gehende Geschlecht. Dies alles wäre damals als 
Allegorie für ein Neujahrsblatt unverstanden geblieben (wir sind im Zeitalter Dürers, 


Photo: Kupferstichkabinett, Berlin 


2. Der Verzweifelnde (Dürers Traum? ). Eisenradierung. B. 70 
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nicht Max Klingers), hätte auch 
wegen der Abwesenheit aller my- 
thologischen Bezüge wenig einge- 
leuchtet. Es handelt sich eben nur 
um eine sozusagen private Vision, 
über die der Träumende selbst 
erstaunt gewesen sein mag, eine 
von denen, über die er gedacht 
haben könnte, daß man erst in 
Zukunft (auch Michelangelo ist 
ja für Dürer so etwas wie »Zu- 
kunftsmusik«) solche unerhörte 
Dinge würde malen dürfen und 
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ae 
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können. 

Aus der Benutzung verschiede- 
ner Tinten, aus ungelösten Über- 
schneidungen hatmangeschlossen, 
daß die zweite Zeichnung (nennen 
wir sie die »Lichtbringung«) kaum 
so in einem Zuge entstanden sein 
kann wie »Der Gefesselte«. Der 
Jüngling mit Kandelaber und Po- 
stament ist in schwarzer Tinte ge- 


Photo! Di. Vorein S: Konsto. "halten, las andererin brauner 
3. »Studienblatt mit 6 nackten Figuren«. 


(Symbolisches Traumgesicht des Alten Jahres? ). W. 666 Schon aus diesem nn läßt 
sich vermuten, daß Dürer bei 


dieser Komposition mehr nachgedacht, auch gezögert hat. Wohl nur das Blatt von 
1515 könnte auf eine eigentliche Traumerinnerung zurückgehen. Das zweite Blatt 
muß eine bewußtere Erfindung darstellen. Aber wie hier, halb antik halb altnordisch, 
die weihnachtliche Wiedergeburt des Lichts, die Erneuerung der Welt, unherkömmlich 
ohne christliche oder mythologische Wendung gefeiert wird: auch das stammt aus Ur- 
wissen der Seele, wie es bei Dürer im gewöhnlichen Akte des Gestaltens kaum frei wird. 
Ist es nicht wieder die Hexe des früheren Blattes, das valte Jahr«, welche hier (mit gries- 
grämigem Gesicht, wie es scheint) das Licht abgeben oder miterrichten helfen muß? 

Die beiden Studien sind jedenfalls kennzeichnend für den geheimen Vorgang der Pro- 
duktion Dürers und ihre oft halb zufällig-unterschwelligen Anfänge. Sie sind ja auch in 
einer besonders erregten Zeit des Künstlers entstanden. 1513 und 14 (das Jahr, da Dürers 
Mutter starb) hatten die »Melancholie« und »Ritter, Tod und Teufek gezeitigt!®. Auch 
diese beiden waren höchst persönlichen visionären Gehalts, wenn auch keine Träume 
wie die Zeichnung des »Gefesselten«, die darum auch im ersten Anfang stecken geblieben 
ist und noch von einer Traumhaftigkeit zeugt, wie sie nur die Handzeichnung, höchstens 


® Karl Simon, Das Erlebnis bei Dürer. Diese Zeitschrift III, Heft 1/2. 
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auch die Radierung bewahren 
kann. Noch unmittelbarer zeugen 
Blätter wie der »Christus am Öl- 
berg« von 1515 (B. ı9) und erst 
recht die des»Schweißtuches, von 
einem Engel gehalten« (B.26) aus 
dem nächsten Jahre von einer 
neu ausgebrochenen fast chilia- 
stischen Erregtheit des Meisters 
am Vorabend der Reformations- 
ereignisse. Elementarisches, aber 
im mehr heidnischen Sinn, steckt 
auch in der Eisenradierung des 
»Frauenraubx (B. 72), gleichfalls 
1516, wobei die klassischen An- 
klänge der Vorzeichnung (W. 669) 
in der radierten Ausführung 
machtvoll ins Nordisch-Sagen- 
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hafte zurückgeführt worden sind. 
Die beiden Jahreswechsel-V isi- 
onen haben den Meister so nach- 
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haltig beschäftigt, daß er sie in 
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studie noch einmal zusammen- ’ Photo: Di. Verein J. Kuntw. 
gefaßt und ergänzt hat. So jeden- 4. »’Studienblatt mit 5 nackten Figuren«. W. 667 

falls möchten wir ein drittes Blatt (W. 668, Abb. 5) am liebsten auffassen. Freilich 
scheint es in verblaßter Schrift und »auffällig klein« 1514 datiert. Auf einem von einer 
Mauer vorkragenden Sprungbrett (kein übles Sinnbild für den Absprung in Neues 
und Fremdes) sehen wir eine Frauengestalt, deren verlorenes, von uns abgewendetes 
Profil wiederum den Ausblick in »Zukunftsferne« andeutet, hier eine weite Meeresbucht. 
Die nackte Frau (will sie mit der rechten Hand das Gewand hinter sich lassen?) trägt 
die lichtbringende Fackel, so wie der Rückenakt auf Nr. 667 das Licht hält. Es ist die 
Zukunft, das neue Jahr, die »Weltwende« — wie man will. Höchst sinnfällig unter diesem 
Vorposten und Sprungbrett erscheint nun wieder ein Bild der Gebundenheit: das fette 
alte Weib, stark an die Zeichnung des Frauenbades erinnernd, ein gebeugt schreitender 
Mann und ein am Boden kriechender Greis in kühner Verkürzung. Aufdessen Rücken 
jedoch hat keck, wie Phyllis auf ihrem Aristoteles, ein Flöte blasendes Mädchen Platz 
genommen, liebliches Sinnbild der Frühe und Erneuerung. Stark im Gegensatz zu jener 
niedergebeugten Gesellschaft stehen auch die beiden strafl aufgerichteten Gestalten neben 
der Flötenbläserin: vom Rücken gesehen ein Fahnenträger im Gespräch mit einem bär- 
tigen antik heroischen Mann, dessen rechter Arm kraftvoll in die Ausfahrt der Bucht 
weist. Welch bedeutsames dichterisches Bild! Wer sich an das Datum von 1514 halten 
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will, müßte dann eher in diesem 
Blatte den ersten Niederschlag 
eines Traums erblicken: eines be- 
freienden und erlösenden Traum- 
gesichtes, das um die Wende von 
1515-16 noch einmal in der Ein- 
bildungskraft Dürers auftauchte 
und sich — angeregt durch Mi- 
chelangelo und seinen Sklaven — 
in neue Bilder auseinanderlegte. 
Ursprünglich muß unser Blatt, 
das heute als mehr bewußte Ge- 
staltung wirkt, auch spontaner 
und damit »traumhafter« ausge- 
sehen haben. Winkler zeigt, daß 
die in blaßer Tinte angelegte 
Zeichnung ihre geisterhafte dünne 
Wirkung erst verlor, nachdem 
Dürer die Figuren noch einmal 
umrissen hatte. Von der Gestalt 
auf dem Sprungbrett scheint zu- 
erst überhaupt nur eine Andeu- 
tung vorhanden gewesen zu sein; 
erst indem der Meister sie weiter 
ausführte, mag sie ihre mehr ge- 


Phaio; DE Yoran }. Kunsta. 4 ankliche,sallesorisches 2 uce 
5. » Nackte Frau mit Fackel und andere Akte .« 
bekommen haben. 


(Allegorie des neuen Zeitalters?) W.668 


IV. Der » Traum des Doktors« 


Leichter greifbar als eigene Traumgesichte sind als Gegenstand der Kunst die Träume 
anderer Personen. Man findet solche Darstellungen auch sonst bei zeitgenössischen Ma- 
lern: abgesehen von den bekannten Traumszenen aus Bibel und Heiligenlegende denke 
man etwa an Rafaels »Traum des Ritters«, Mark Antons wohl auf Giorgione zurück- 
gehenden Stich »Traum der Hekuba«!, an die Traumbilder Dosso Dossis. Dürers her- 
kömmlich — und doch wohl nicht ohne einen beachtlichen Überlieferungskern — soge- 
nannter Kupferstich »Traum des Doktors« (B 76, Abb. 6) zeigt den alten kränklichen 
»Doktor« hinter dem Ofen hockend. Die üppige nackte Frau vorne, eine a 
nach Dürers italienischem Geschmack (sie steht freilich nicht eigentlich dem Schla 
fenden vor Augen, sondern uns, den Zuschauern, gehört aber doch wohl zum inneren 


* Vgl. Hartlaub, Giorgiones Geheimnis, München 1926. Derselbe, »Giorgione und der Mythos der Akademien« 


(Rep. f. Kunstw. Bd. 48, Heft 6, p. 233), sowie »Der Parismythos bei Giorgione« (Zeitschrift für Ästhetik und all- 
gemeine Kunstwissenschaft, 1938, XXXII, Heft 3). 
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Raume seines 'Traumgesichts), soll Frau 
Venus sein, denn ein Amor befindet sich 
in ihrer Begleitung, der vergebens versucht, 
ein Paar Stelzen zu besteigen — wohl ein 
unzarter Hohn aufden Schläfer, der dieser 
herausfordernden Situation, von welcher 
ihm träumt, kaum gewachsen wäre. Bis 
hierher dürfte die Szene ziemlich deutlich 
sein. Was aber meint der fliegende Teufel, 
welcher dem Alten mit dem Blasebalg ins 
Ohr bläst, und was will die ausgeprägte 
Gebärde der Göttin? Die unseres Erachtens 
richtige Lösung ergibt sich aus gewissen, 
der Volkskunde wohlbekannten Überliefe- 
rungen des Aberglaubens. Was zunächst 
den Ohrenbläser angeht, der als eine dä- 
monisierte Fledermaus bezeichnet werden 
muß, so flößt dieser vielleicht den Wind des 
Trübsinns ein; die Fledermaus ist das typi- 
sche Melancholietier (so auch auf dem be- 


rühmten Stich) und Trübsinn gehört so 


zum Älter. Oder aber es sind unkeusche 4 | 
Venus-Gedanken, die er einbläst (genau /\ RS 
so, wie es ein Teufel bei der Antonius RE; TEE 
versuchung im Gebetbuch Maximilians 6. Der (Verjüngungs?-) Traum des Doktors. B. 76 
macht). Venus aber, hier weniger buhlerisch als gewichtig auftretend, weist unzwei- 
deutig auf den Ofen und erteilt dabei mit sachlichem Ernst einen Ratschlag. Nur einem 
»Doktor« des faustischen Zeitalters kann freilich von einem solchen Rat träumen. Frau 
Venus rät dem gelehrten Alten, daß er sich, statt hinter dem Ofen zu hocken, besser 
gleich selbst in den Ofen stecken soll. »Alt hinein und jung heraus !« Der lebensgefähr- 
liche Rat zu solcher Selbstkurierung stammt aus dem verbreitetem Volksglauben an die 
verwandelnde und verjüngende Kraft des Feuers, an das »Backen« !? (»abbacken« schwäch- 
licher Kinder auf der Ofenplatte und ähnliche Unternehmungen kranker Bauer sollen 
noch im 19. Jahrhundert vorgekommen sein). Freilich haben wir keinen Herd oder 
Backofen vor uns, sondern einen Kachelofen. Aber alle drei Wärmespender spielen im 
Volksglauben eine ähnliche Rolle, wobei ihre Funktionen ineinander übergehen. Man 
kann auch im Kachelofen allerlei braten — siehe den Apfel! — und dem kranken Schläfer 
auf der Ofenbank ist er eben besonders nahe. 

Natürlich handelt es sich um einen (wenn vielleicht auch etwas sinistren) Scherz. Zum 
Verständnis ist nicht unwichtig, daß man in dem am Ofen hockenden Doktor gelegent- 


17 Vgl. die einschlägigen Artikel bei Bächtold-Stäubli »Handwörterbuch des deutschen Aberglaubens«, die Notizen 
über Backen, Abbacken, Herd, Ofen usw. im »Wörterbuch der deutschen Volkskunde« (Kröner Bd. 127/28) nebst 
der dort angeführten umfassenden Literatur. 
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lich Dürers Freund Pirkheimer 
vermutet hat. Man kennt den 
derben, nicht selten frozzelnden 
Ton zwischen den beiden Ge- 
fährten; es wird von Pirkheimers 
donjuanistischen Neigungen wie 
von seiner angeblichen Franzo- 
senkrankheit berichtet. Vielleicht 
handelt es sich aber auch um 
einen auf Pirkheimers hermetische 
Neigungen anspielenden Rat, 
denn gerade in der Alchemie 
spielt die verjüngende Kraft des 
Feuers eine Rolle. Wahrschein- 
lich enthält die Darstellung ganz 
persönliche Anspielungen und 
»Spitzen«. Eine gewisse Stütze 
gewinnt unser Erklärungsversuch 
durch Dürers wohl gleichfalls 
scherzhaften Entwurf eines Wap- 
VER: pens (W. 41; etwa 1493-95 ent- 
ee} standen, Abb. 7). Hier finden wir 
Mr gleichfalls den Kranken hinter 
7. Wappen mit Pelikan und Mann en . Ofen, nebst un ENT 
ständlichen Beischrift (— frieze 
oho; vielmehr: friere oho?). Darüber rauscht ein mächtiger Vogel empor, den Winkler 
für einen Pelikan erklärt. Die Unsterblichkeits-Symbolik dieses Vogels, der auch 
in Dürers Zeichnungen für Pirkheimers Übersetzung des Horapollo, eines Haupt- 
werks der Hieroglyphenmystik!® vorkommt, ist bekannt. Emporflatternde Vögel als 
Sinnbilder der Verdampfung, Sublimierung, sind überdies auch in der chymischen Alle- 
gorik häufig. Möglich, daß Dürers heraldische Phantasie hier etwas ähnliches andeuten 
wollte: den frierenden Kranken, den Heilofen und das sinnbildliche Emporsteigen: 
Verwandlung und Erneuerung. 


EIN 


In 
EEE rs r 


18 Vgl. Gg. Leidinger, A. Dürer und die Hypnerotomachia Polifili, Sitzungsberichte der Bayr. Akad. d. Wissen- 
schaften, philos.-histor. Klasse 1929, Heft 3. — Giehlow, Die Hieroglyphenkunde des Humanismus in der Alle- 
gorie der Renaissance, Wiener Jahrbuch 1915, p. ıff. — L. Volkmann, »Hieroglyphik und Emblematik in ihren 
Beziehungen und Fortwirkungen«, Leipzig 1923. — Artur Rümann, »Emblem-Bilder des 16. und 17. Jahrhunderts« 
(Philobiblon 1936, Nr. 5/6). — Otto Georg von Simson, »Zur Genealogie der weltlichen Apotheose im Barock« 
Straßburg 1936. Dazu auch das Schrifttum über das magische Quadrat des Jupiter und seinen Zune 
mit den Amuletten und magischen Bildern der hermetischen Heilswissenschaft des Spätaltertums. Für die Über- 
mittlung dieser Praktik an Ficinus, Agrippa und Dürer wichtig scheint »Picatrix«, ein arabisches Handbuch helle- 
nistischer Magie, von dessen lateinischer Übersetzung Kaiser Maximilian eine Prachthandschrift besaß (vgl. Litera- 
turangaben bei Waetzoldt a. a. O., p. 342, Zeile 29/30). i 
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V. Melancholie und Stein der Weisen 


Im Mittelpunkt aller Darstellungen magischen, kosmosophischen Inhalts bei Dürer 
‚steht sein Stich der »Melancholie«!? (Abb. 8). So sehr es jedem Betrachter erlaubt ist, 
von den vielen Bedeutungsebenen, die auch diesem Sinn-Bild eigen sind, nur diejenigen 
abzuheben, die auch heutiges Denken ansprechen: will man Dürer verstehen in seiner 
graphischen Gedankendichtung und nicht nur sich selber in ihr wiederfinden, muß man 
in sein »Land«, in seine Zeit gehen — wie beim Dichter. Dies kann freilich nicht nur mit 
rein philologischen Mitteln geschehen (kaum hat ja alles im Schrifttum seinen Nieder- 
schlag gefunden), sondern daneben auch durch vorsichtige Auswertung noch weiter 
lebender Überlieferungen und tiefenpsychologischer Befunde. 

Für die Melancholie ist der eigentliche entscheidende Schritt durch Giehlow geschehen, 
der dann eine Reihe von noch konsequenteren Fortsetzern fand. Sie soll uns darum 
hier nur im Vorübergehen beschäftigen. Was jener Forscher entdeckt hat, erwies sich 
übrigens keineswegs als so völlig fremdartig; jedenfalls haben gerade die modernste 
Charakter- und Typenlehre, auch die analytische Tiefenpsychologie (C. G. Jung) an 
derartigen Beispielen erwiesen, wie solche scheinbar verblichenenen Vorstellungen heute 
unter Umständen sogar wieder eine gewisse Aktualität gewinnen können. 

Seit den genannten Arbeiten ist unseres Wissens nur noch der Versuch hinzugekom- 
men, die hermetisch-alchemistische Note in der komplexen Sinnbilderwelt, aber auch 
im letzten zusammenfassenden Sinn des Blattes schärfer herauszuarbeiten?®: die Idee 
der Läuterung und den Zweifel daran. Diese Nachweise sind bis jetzt unbeachtet ge- 
blieben; vielleicht werden sie durch das hier Folgende plausibler. Kein Zweifel, daß 
Dürer sterngläubig war wie die Mehrzahl seiner gebildeten Zeitgenossen, wie Pirkheimer 
und selbst ein Melanchthon (der in diesem Punkte freilich mit Luther keineswegs einig 
ging). In seinem Malerbuch empfiehlt Dürer, bei der Berufswahl auch das Horoskop 
dessen zu prüfen, der gern Maler werden will (»in wes Zeichen«). Mochte doch die Astro- 
logie mit ihrer Gleichstimmung von Mensch und Kosmos auch des Künstlers Vorstel- 
lungen von bindenden Zahlen und Maßen des Menschen entgegenkommen, wie sich 
überhaupt die harmonikalen Ideen der Renaissance nur langsam von dem Hintergrund 
einer kosmologischen Theosophie abgelöst haben. Wir wissen, daß Dürer vor allem den 
edleren und tieferen Bestrebungen einer geheimen astrologischen 'Temperamentslehre 
nachgegangen ist, wie sie ihm u. a. ein Ficinus vermittelt hat — diesmal schon auf Grund 
»klassischer«, aristotelischer Lehren, nicht nur aus trüben Cyellen der Spätantike. Ins- 
besondere fesselten ihn die seltsam doppelsinnigen Eingießungen des Saturn, der nur 
niedere Naturen lähmt und ins Unglück bringt, wie das die alten Kalenderbilder und 
Praktikverse über die »Saturnkinder« zeigen, höhere aber mit einer edlen Melancholie 
begabt: einer Meditationskraft, durch welche sie ihre Schwere überwinden und sich zu 
einer höheren Existenz emporläutern. Dürers berühmter Stich bringt diese Idee von den 


19 Vgl. die bei Waetzoldt a. a. O. verzeichnete einschlägige Literatur. Entgegengesetzt zu der Herausarbeitung der 
spätantiken Tradition in Dürers Blatt sind die einschlägigen Arbeiten Josef Strzygowskis (Dürer und der nordische 
Schicksalshain, eine Einführung in vergessene Bedeutungsvorstellungen, Heidelberg 1937). 2° Hartlaub, 
»Arcana Artis, Spuren alchemistischer Symbolik in der Kunst des 16. Jahrhunderts«. Zeitschr. f. Kunstgesch. 
1937, (VI,) Heft 4, p. 302ff. 
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»höheren« Saturniern, wie sie damals so viele Humanisten tröstete und erhob, in eine 
Verbindung mit dem alten magischen Läuterungsgedanken der Alchemisten, die ja 
auch unter die Herrschaft des Saturn fallen. Darauf deutet der an erhabener Stelle 
nicht niedrig am Fußboden, in der Nähe des allverwandelnden Meeres aufgestellte Tiegel 
im Feuertopf. Auch Cranach hat in seinen drei Melancholiebildern durch das in der Her- 
metik wohlbekannte Symbol der spielenden Kinder, die wie bei der sogenannten Coagu- 
Jatio »das unterste nach oben kehren« (siehe unten Seite 194), die Melancholie mit der 
Alchemie in Beziehung gesetzt — zwar ist es hier eine gemeinere, schwarzmagische Me- 
lancholie, wie sie Agrippa beschreibt, und eine entsprechend »praktische«, niedere Gold- 
machekunst. 

Dürer zeigt nun freilich seine die höhere saturnische Melancholie verkörpernde Frauen- 
gestalt in einer seltsamen Verfassung. Wie alle saturnischen Berufe, auf die die am Boden 
liegenden Werkzeuge der Reihe nach anspielen, offenbar hier aufgegeben und verworfen 
sind — darum liegen sie unten, wie die irdischen Musikinstrumente auf Rafaels Cae- 
cilia —, so scheint auch ein Hauptanliegen des esoterischen Saturniers, das damals die 
Geister bis zur Manie beschäftigt hat, der Traum vom Stein der Weisen hier ausgeträumt; 
das Kind auf dem Mühl- oder Mahlstein »spielt« nicht mehr. Nicht nur der äußerliche 
Wahn der niederen Adepten und Sudler (an den der Goldschmiedesohn Dürer niemals 
geglaubt haben wird) scheint begraben, sondern auch jene edlere Hoffnung der inneren 
Selbstverwandlung, von der man sich insgeheim wohl auch magische Macht über die 
Natur erträumte. 

Dürer will uns einen bestimmten, in den Geheimlehren des Ostens und des Westens 
wohlbekannten Zustand der geistigen Verdorrung zeigen, wie er gerade bei inneren 
(von weitem an das Yoga der Inder gemahnenden) meditativen Entwicklungen auf ge- 
wissen Stufen eintreten soll. Seine Melancholie in ihrem hoffnungslosen Trübsinn, 
dieses mächtige Weib, halb Dämon halb Engel, dem der Zirkel aus den müden Händen 
sinkt, zweifelt, verzweifelt wie Faust bei Goethe, aber nicht an den rationalen Wissen- 
schaften — um sich dafür lieber der Magie zu ergeben —, sondern gerade umgekehrt an 
der Magie, auch der edleren! Kaum wohl schon aus wissenschaftlicher Aufklärung, son- 
dern weil das Ziel, das sich der höhere Saturnier gesetzt hat, allzu hoch und allzu ver- 
messen ist, weil die Seele ihm nicht gewachsen scheint. Was auf gewöhnliche saturnische 
Handwerke, was auf die »saturnische Meßkunst« (Zahl und Maß, ein Lieblingsproblem 
Dürers), was auf astrologisches Bemühen, was schließlich noch außer dem Tiegel auf 
chymisches Tun und Denken anspielt, das ist an verschiedenen Stellen untersucht wor- 
den und braucht hier nicht noch einmal wiederholt zu werden. Entscheidend ist, daß 
an allen diesen Werken verzweifelt wird (auch der schiefe, schwer und groß im Wege 
liegende und die Aussicht versperrende Polyeder deutet wohl »Unlösbarkeit« an). Von 
diesem unfruchtbaren Zustand der Seele, wie ihn gerade die (fast zur Mode gewordene) 
gefährliche Mystik des höhern Saturn nur allzuleicht hervorbringt, mochte Dürer in 
seinem Bekanntenkreis Beispiele erlebt haben; er mochte wohl selber in seinen »saturni- 
schen« Arbeiten — sie waren zwar glücklicherweise nur auf Zahl und Maß, auf das 
Problem der Schönheitsnormen beschränkt — zu depressiven Stimmungen neigen (war 
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Photo: Kupferstichkabinett, Berlin 


8. Melancholie. Kupferstich. B. 74 


er doch auch körperlich mit seinem Milzleiden und seinen Verdauungsbeschwerden ein 
Opfer Saturns, nach damaliger astrologischer Medizin). Vor diesen Seelenzuständen 
also wollte er warnen und damit wohl überhaupt vor einer Überschätzung und Über- 
steigerung der neuen vielerörterten Melancholielehren, einschließlich der hermetischen 
Alchemie und ihren nicht immer ganz unbedenklichen seelischen Anwendungen. Zur 
Heilung nun von dieser lähmenden Stockung empfiehlt Dürer nicht etwa rationale Er- 
nüchterung, Abschütteln alles noch so sublimen »Aberglaubens«, sondern — dieser Nach- 
weis ist einwandfrei gebracht worden — die innere Einstellung des Menschen auf andere 
ausgleichende und temperierende Planeteneinflüsse. Dies ist bekanntlich der Sinn des 
magischen Zahlenquadrates des Jupiter, mit dem Dürer ein uraltes Geheimmittel der 
Heilmagie wieder aufgegriffen hat. Sein Blatt ist, wie man mit Recht hervorgehoben hat, 
ein Warnungsblatt; aber in der Mensula Jovis spendet es auch einen Trost! Wie Dürer 
im »Traum des Doktors« alten düsteren Volksaberglauben verspottet hat, wie er nach 
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neuesten Nachweisen in einigen berühm- 
ten Blättern mythologischen Inhaltes ge- 
wisse orphisch-dionysische Humanisten- 
kulte hat ernüchtern wollen?!, so wendet 
er sich in der »Melancholie« gegen eine 
Überschätzung ‘und Übertreibung der 
Saturnmystik, die leicht das Gegenteil 
von dem bewirkt, was sie sich erträumt. 
Es ist auch in magischen Dingen dieselbe 
warnende und das richtige Maß suchende 
Haltung, die Dürer später auf kirchlich- 
religiösem Gebiet in der Frage der 
»Schwärmer« eingenommen hat — man 
denke an seine Vier Apostel. 

Auf Dürers Entwurf für eine Wand- 
dekoration (W. 711, London, Abb. 10), 
die wiederum aus dem bedeutsamen Jahre 
1515 stammen könnte, schen wir ein merk- 
würdiges Gefäß neben der thronenden 
Gestalt im unteren Stockwerk. Es ist 
kugelig bis schwachoval, steht auf drei 
Kugelfüßen, ist oben geöffnet und läßt 


Rauch oder Dampf entweichen. Ein ähn- 


= 1, wlesDi. Veran Fudansse: "liches Gefäß ist auf demrbüucherzeichen 
9. Bücherzeichen Pirkheimers. W. 329 


für Pirkheimer angebracht (W. 329; aus 
1503, Abb. 9); nur kommt der »Dampf« hier nicht aus der Mitte oben, sondern aus 
drei kleinen Löchern. Wieder nur oben geöffnet und aus dieser oberen Öffnung rau- 
chend, jedoch mit drei mehr gestellartigen Füßen sieht man das Gefäß endlich aufeinem 
Studienblatt von der ersten venezianischen Reise (W. 87, Abb. ı1)?*. Dieses Mal trägt der 
Behälter eine Inschrift (Lutu.. S.), von deren richtiger Deutung offenbar die Lösung 
dieses kleinen Spezialrätsels der Dürerikonographie abhängt. Es handelt sich freilich 
nicht um einen »Trank der Weisheit« oder dergl., vielmehr um eine Allusion auf die 


?!. Edgar Wind (Journ. of the Wrbg. Inst. Vol. II, 1938, Nr. 3, Januar), »Hercules and Orpheus, two mock-heroic 
designs by Dürer«. Ebendort: »Dürers Männerbad, a Dionysian Mystery«. Es wird wahrscheinlich gemacht, 
daß das Männerbad mit den Darstellungen der vier Temperamente und anderen Anspielungen eine Travestie 
darstellt. Mit der Zeichnung Orpheus (nach einem Stich der Mantegnaschule) scheint D., indem er die In- 
schrift »Orpheus der erst puseran« hinzufügte, gleichfalls die orphische Romantik gewisser Humanistenkreise 
verspottet zu haben. Der Herkules auf dem Stich der »Eifersucht« ist der lukianische Hercules Gallicus, ein spät- 
antikes Mischprodukt mit dem Redegott Merkur, ein Herkules des Mundwerkes, der hier schwadronierend (offener 
Mund) und in unzweckmäßiger Haltung der Keule einem Kampf der Keuschheit gegen die Wollust beiwohnt. 
°® Kieslinger (Belvedere XIII, Heft 1/4) meint auf dem gleichen Studienblatt (Raub der Europa), daß Giorgiones 
verlorenes, vielleicht in einem Stich des Teniers bewahrtes Gemälde nachwirke, was ausgeschlossen, da die Zeich- 
nung auf der ersten venez. Reise entstanden ist, als Giorgione 17jährig war. Anklänge an die Giorgionekomposition 
(Abb. bei G. M. Richter, »Giorgio da Castelfranco«, Nr. 110, Taf. 61) sind tatsächlich vorhanden. Entweder liegt 
ein gemeinsames Urbild zugrunde oder Giorgione muß umgekehrt derartige Zeichnungen Dürers gesehen haben. 
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königliche Kunst der Alchemie — wie der 
Tiegel auf dem Melancholie-Blatt. Das 
Gefäß, von den Adepten oft auch das 
»Philosophische Ei« genannt, findet sich 
in ähnlichen Ausführungen unter den Ab- 
bildungen chymischer Apparaturen häu- 
fig (Abb. 14); auch das Wort »sapientiae« 
mußte sogleich an Bildungen wie »Lapis 
Philosophorum«, Stein der Weisen denken 
lassen. Die exakte Lösung gab ein philo- 
logischer Historiker der Vorgeschichte der 
Chemie?: Jutum sapientiae (so hatte man 
bereits richtig gelesen) ist ein in den alche- 
mistischen Traktaten des Mittelalters sehr 
häufig vorkommender Ausdruck für den 
Lehm, in den man die zu chymischen 
Operationen benutzten Gefäße packte, 
damit sie bei der Erhitzung nicht spran- 
gen. Es gibt zahlreiche Anweisungen für 
die Mischung und Bereitung dieses Lehms, 
der wie alle Ingredienzien und Appara- 
turen, die der hermetische Philosoph bei 
seinen Arbeiten benützte, etwas geheim- 
nisvolles an sich zu haben schien. Ohne 
Frage stehen »Philosophisches Ei« und 
»lutum sapientiae« hier als partes pro toto; 
die Teile werden zu Symbolen der ganzen 
zauberhaften Operation. Es ist nun be- 
merkenswert, daß unser »Philosophisches 
Ei« hier zusammen mit einem (hermeti- 
schen?) Buch einem meditierenden »Arzt« 
zu Füßen liegt, einem Orientalen im Tur- 


Photo: Dt. Verein für Kunstw, 


j ro. »Herkules, Venus und Amor.« W. 711 
ban. Solche Meditation ist saturnischen 


Wesens. Es handelt sich dabei, was den Schädel angeht, nicht um Buße, etwa im Sinne 
des Heiligen Hieronymus, sondern um ärztliche Forschung, wie sie dem hermetischen 
Philosophen wohl ansteht, vielleicht auch um das viel umrätselte Erlebnis der tödlichen 
Verwesung (putrefactio), aus der für die Adepten das neue Leben kommen sollte. Ori- 
entalen als chymische Adepten begegneten einem gegen Ende des 15. Jahrhunderts ge- 
rade im Venedig des jungen Giorgione auf Schritt und Tritt. Die höhere chymische Ge- 


23 W. Ganzenmüller, Verf. von »Die Alchemie im Mittelalter« (Paderborn 1938) und zahlreichen Spezialarbeiten. 
Literaturangaben zur neueren Geschichtsschreibung der Alchemie und ihrer Bildsymbole bei Hartlaub in den 
oben erwähnten Aufsätzen. — »Philos. Ei«, »Balneum Mariae« u. ä. Gefäße erscheinen immer auf drei Füßen 
(oft auch Hühnerkrallen); eigentlich hätte Dürer einen dreifüßigen Untersatz darstellen müssen. 
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| Pia " Dt. Verein f. Kunstw. 
ır. Studienblatt mit dem vlutum sapientiae« der Alchemisten. W. 7 


heimlehre gewisser abgeschlossener Zirkel in Venedig hat, wie wir nachgewiesen zu haben 
glauben, auch auf Giorgione eingewirkt, an dessen saturnische »Drei Philosophen« man 
denken möge, seinen (von Campagnola gestochenen) Jüngling, der über einem Schädel 
meditiert, seinen Philosophen mit dem aus dem Meere steigenden skelettartigen Drachen. 
Jener Teil des Dürerschen Studienblattes geht auf ähnliche venezianische Erfahrungen 
und Beobachtungen, vielleicht auch Kunsteindrücke (bei Bellini oder Carpaccio) zurück 
wie diejenigen, in denen der junge Giorgione zuhause gewesen sein muß. — 


Wissen wir nunmehr, welchen geistigen Zusammenhang das Gefäß zu Füßen des 
Philosophen erschließt, so kann uns auch der ähnliche Gegenstand auf jenem Bücher- 
zeichen Pirkheimers nicht befremden. Er bezieht sich wohl auf gewisse hermetische Lieb- 
habereien und Träumereien, wie sie der große Humanist mit dem befreundeten Künstler 
teilte. Die drei kleinen Löcher, aus denen es (beim Ausblasen des Eies?) herausspritzt, 
kommen ganz ähnlich in einem an Augsburger Straußeneipokale gemahnenden Gefäße 
vor, das man auf der Seite »Dominus regnavit« im Gebetbuch Maximilians findet. Da- 
nach geht also die Anspielung hier direkt auf den mystisch-hermetischen Ausdruck 
»Philosophisches Ei«. Dürer hat dem Pirkheimer-Entwurf übrigens noch eine Gestalt 
von gleichfalls naturmagischem Sinn beigefügt; was anders soll die nackte weibliche 
Figur gegenüber dem wilden Mann bedeuten, welche einen Feuertopf in einer Gabel 
hochhält? — ähnlich wie das eine Hexe auf Baldungs Hexensabbath tut. 


Nun ahnen wir endlich auch, wo die Erklärung jenes seltsamen Entwurfes (W. 71r) 
gesucht werden muß. Daß über dem unteren Stockwerk, wo uns jener alchemistische 


184 


G.F.HARTLAUB, ALBRECHT DÜRERS »ABERGLAUBE« 


Wink gegeben ist, die Göttin Venus erscheint mit einem 
metallenen Leuchter in der Hand, läßt sich mit der chymi- 
schen Kunst zwanglos vereinigen. Sie ist die Natur- und 
Liebesgöttin; die‘ Liebesvereinigung, die sie beschützt, ent- = 
sprach den chymischen Bindungen der Grundstoffe, die man ie 
oft in der Phiole dargestellt sieht (und zwar meistens mit recht 
derb sexuellen Gleichnissen). Im Tractatus aureus, einer be- 
rühmten chymischen Schrift, heißt es zum Beispiel: »Jam Ve- 
nus ait: Ego genero lumen, nec tenebrae meae naturae sunt 
— me igitur et fratre meo conjunctis nihil melius et venera- 
bilius«. So ließe sich also denken, daß Venus wie eine plane- 
tarische Gottheit über einer von ihr beherrschten Tätigkeit 
erscheint, etwa nach dem Schema von Monats- oder Planeten- 
kinderbildern. Was aber geschieht hier im Zeichen der Venus 
und inwiefern hat es gerade mit der Alchemie zu tun? Wir 
sehen ins Innere eines Heiligtums — rechts auf einem sehr 
erhöhten Postament sitzt Herkules, gekennzeichnet durch 
Keule und Löwenfell —; sein Thronen ist infolge der Höhe 
nicht sehr würdig, denn er muß mit den Beinen baumeln, 
während er aufgeregt seinen Arm ausstreckt. Eigentlich sollte 
man hier neben dem chymischen Symbol eher Hermes, den 
dreimalgroßen Schutzherrn der Hermetiker, erwarten, Mer- 
kur, von dem das Quecksilber seinen Namen hat. Aber genau 
so wie Dürer in seinem Kupferstich des Hercules gallicus (sog. 
»Eifersucht«), der mit dem Munde kämpft statt mit der Faust, 


Züge von Herakles und Merkur vereinigt hat, so mag es einer en 

modisch gewordenen alchemistischen Mythologie nahegelegen : 

haben, den chymischen Merkur mit der Gestalt des Herakles Photos DR Tee en 
12. »Saturnische« Säule. 


auszustatten: das opus magnum der Adepten ist oft mit den 
zwölf Herakles-Arbeiten verglichen worden und das Löwenfell 
konnte an das vielbesungene vellus aureum der Alchemisten erinnern. Daß Herkules, der 
Selbstverbrenner, im eigenen Heiligtum göttliche Verehrung genoß, mochte ihn auch als 
chymischen Mysterienherrn empfehlen. Vor ihm nun erscheinen zwei skurrile Gestalten, 


W. 715 


die jedoch wenig mit dem klassischen Altertum zu tun haben, Magier, »Chaldäer« wenn 
man will. Der eine hat sich in höchst morgenländischer Weise platt vor dem Gotte auf 
den Bauch geworfen, der andere faltet auch die Hände zum Gebet, dreht sich jedoch 
ängstlich zu dem Eindringling links, — einem mittelalterlichen Ritter, soviel man erkennt, 
der vor der Schwelle steht und seine Hand der ausgestreckten Rechten des Gottes ent- 
gegenhebt. Winkler meint, daß die beiden, der Eindringling und der auf dem Thron, 
miteinander »streiten«. Es handelt sich um eine flüchtig hingeworfene Travestie, die zum 
Teil schon an Karikatur grenzt. In den Weisheitstempel, wo der chymische Herakles, 
gewaltig in der Bereitung des Steins der Weisen und von mächtigem Redefluß, sich mit 
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: ) 13 2 Aus. Ciba Zeitschrift 1938 Nr. 57 
Photo: Di. Verein f. Kunstw. 14. Balneum Mariae. Zeichnung aus dem 
13. Bücherzeichen mit hermetischen Sinnbildern. (alchemistischen) Codex Casselanus. 
W. 703 15. fh. Kassel, Landesbibliothek 


geheimem Ritus verehren läßt, dringt ein Ritter, einer von dem Geschlecht, das auch 
Tod und Teufel nicht scheut, — wohl um der läppischen Zeremonie ein Ende zu ma- 
chen. Der Herkules aber, dies hat er wieder mit seiner gallischen Entsprechung gemein- 
sam, wehrt sich nicht mit der Faust, sondern mit Worten und Beschimpfungen. 

So wie Dürer vielleicht nach jüngsten Forschungsergebnissen mit der Zeichnung des 
päderastischen Orpheus eine Schwärmerei gewisser Humanistenkreise desillusionieren 
wollte?*, hat er in unserem Entwurf eine gewisse geheimbündlerisch-humanistische Her- 


metik treffen wollen, von der wir auch durch die Kunst des Giorgionekreises einige 
Kunde haben®. 


VI. Zwei Bilder der Wahrsagung 


Der höchst unchristliche Kult, den die morgenländischen Adepten ihrem sogenannten 
Herakles erweisen, erinnert an den Gegenstand einer merkwürdigen Zeichnung des 
jungen Dürer in Oxford (W. 2, Abb. 15), die vielleicht schon im Anfang der goer 
Jahre entstanden ist. In einem überwölbten Raum (ein ähnlicher findet sich auf der 
»Dornenkrönung« der sogenannten Albertina-Holzschnittpassion) kniet ein Jüngling vor 
einem Greise, der mit einem Szepter in der Linken und in lang herabwallendem Ge- 
wande auf erhöhtem Sitze thront. Zwei Zuschauer werden im Fenster sichtbar. Wesent- 
lich ist Winklers Beobachtung, daß der thronende Alte schr eingehend behandelt, wäh- 
22 Vgl. Anm. 21. 2ZVelaAnmSL6, 
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rend alles andere wieder mehr skizzenhaft um diese Hauptgestalt herumgezeichnet ist. 
Die Deutung ist bisher nicht überzeugend gelungen, obschon die etwas skurrile Gestalt 
des Greises, sein Szepter und seine Zipfelmütze, seine dem Jüngling wahrsagende Hand- 
bewegung und sein seherisch auf den Jüngling gerichteter Blick den Gedanken an ein 
geheimwissenschaftliches Thema hätte nahelegen können. Offenbar handelt es sich um 
einen Eingeweihten der großen chaldäischen Kunst und wir gehen wohl nicht fehl, wenn 
wir in der Zeichnung einen freien Entwurf für den Titelholzschnitt eines mantischen 
Buches erkennen, — vielleicht im Rahmen der Baseler Bücherproduktion. Eine illu- 
minierte Pergamenthandschrift der Berliner Staatsbibliothek, gemalt für den Kurfürsten 
Joachim I., Nestor, Bruders von Erzbischof Albrecht von Mainz, (Ms. lat. 4° 322) gibt 
uns da entscheidende Fingerzeige. Sie enthält das Mondwahrsagebuch des »Zebel« 
(latinisierte Form für den Namen eines arabischen Arztes aus dem 9. Jahrhundert) und 
des Porphyrius »Judicia fatorum«. Zu letzterem zeigt sie ganzseitige Bilder der mit ihren 
verballhornt »arabischen«, wohl sehr alten Namen im Text aufgezählten »Judices« 
(Schicksals-Richter) für die 28 Tage des Mondumlaufs%. Diese thronen in geschlossenen 
Zellen in Prophetenpose und mit Szepter in der Hand (Abb. 16). Das Hauptblatt, wel- 
ches eine Wappenumrahmung zeigt, nebst einer Künstlersignatur (Schäufelein?) und 
der Jahreszahl 1521, zeigt einen knieenden »Fürsten« zu Füßen des Wahrsagers, — kaum 
den Kurfürsten selber, der zwar im Text mehrfach angeredet wird. Obschon die aben- 
teuerliche Kostumierung, die Architektur in ihrer traumhaft üppigen Renaissancegotik 
von der herben Art des jungen Dürer durchaus abweicht, erinnern die »Judices« mit 
ihren Gebärden und Szeptern verblüffend an Dürers Zeichnung. Wegen der altertüm- 
lichen Fußstellungen, der betont spätgotischen Faltengebung der Gewänder, zu der eine 
flächige Stilisierung der Einzelfiguren tritt, ist zu vermuten, daß der Miniator Bildvor- 
lagen aus einer älteren Handschrift vor sich hatte — in der geheimwissenschaftlichen 
Literatur war man besonders konservativ —, die er nur im Zeitgeschmack umstilisiert 
hat. Vielleicht hat Dürer für seinen Greis überhaupt dieselbe ältere Vorlage benutzt, 
die er ebenfalls in seinem Geschmack umarbeitete, wobei auch er einige Altertümlich- 
keiten stehen ließ, etwa die nicht verkürzte Hand und die verzeichnete Fußstellung, welche 
beide in so auffallendem Gegensatz zu der viel freieren Zeichnung des knieenden Jüng- 
lings stehen. Daß derartige beträchtliche frühere Darstellungen existiert haben, beweist 
uns Winkler selbst durch eine Zeichnung in Erlangen, vielleicht aus dem Eyckkreise?”; 
ohne Zweifel handelt es sich auch bei diesem szeptertragenden Greis mit der Chaldäer- 
Zipfelmütze um eine der abenteuerlichen Kalender-»Autoritäten«, denen wir in der Ber- 
liner Porphyrius-Handschrift begegnen. 

Obschon die umgeknickte Zipfelmütze (der Astrolog des Titelholzschnittes zu Messa- 
halah, 15042®, hat die gleiche Kopfbedeckung) wieder einen Anflug von Komik haben 


2% Siehe Boekler und Wegener, »Schöne Handschriften aus dem Besitz der preußischen Staatsbibliothek« Berlin 
1931, sowie die bei Waetzoldt, p. 342, Zeile 22 zitierte Abhandlung. Es handelt sich um Richtergötter, die in 
den Gestirnen die Seelen aburteilen; eine in der ägyptisch-hellenistischen Astrologie (insbesondere auch für die 
12 Tierkreisbilder sowie die 30 Sterngötter und 24 Stundensterne) verbreitete Vorstellung. — Freundliche Mittei- 
lung von Prof. W. Gundel, Gießen, dessen »Dekane und Dekansternbilder« London 1937, sowie »Sternglaube, 
Sternreligion und Sternorakek, Leipzig 1933 man vergleichen möge. 2” Bd. I. Anhang, Tafel 4 oben. 

28 Abb. in Dürer, Klassiker der Kunst, IV. Aufl. 
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Photo: Dt. Verein f. Kunstw. 


15. » Thronender Greis mit Ffüngling« (Studie zu einem lunaren Orakelbuch). W. 42 


mag, kann dieses Blatt im Gegensatz zu der späteren Skizze des Adepten Herkules 
kaum als Satire aufgefaßt werden. Dagegen spricht nicht nur der Blick, die Geste des 
Alten und die erregte Teilnahme der Zuschauer, sondern der ganz auffallend freie 
und männliche Ernst des knieenden Jünglings, der seine Hände wie zum Gebet zu- 
sammenlegt und der überdies, es ist nicht zu bestreiten, mit seiner Adlernase eine 
gewisse Ähnlichkeit mit dem jungen Dürer selbst verrät, dem Dürer der Wander- 
jahre. Gilt die gefaltete Hand aber wirklich dem Greise? Es fällt auf, daß der junge: 
Mann vor sich hinschaut, nicht etwa zum Thronenden sich wendet. Drückt er nicht 
angesichts des dunklen Orakelspruchs vielmehr Glaubenszuversicht, abwehrende innere 
Sammlung aus in einem frommen und freien, nicht dämonenfürchtigen Sinn? Der 
junge Dürer hat hier — möglicherweise mehr als unwillkürliches Bekenntnis — seiner 
inneren Unabhängigkeit Ausdruck gegeben. Sidera inclinant, non necessitant. Ist 
doch Astrologie in der Renaissance kein reiner Fatalismus, sondern im Gegenteil der 
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16. Miniatur zu Porphyrius » Judicia fatorum«, Handschrift (Lat. 4° 322) der Staatsbibliothek, Berlin 


ringende Versuch der »wissenden« Persönlichkeit, sei es durch innere Einstellung sei 
es durch Ausweichen den Sterneinfluß zu beherrschen! Eine geheime Verwandtschaft 
verbindet auch diesen prächtigen Wanderer mit dem christlichen Ritter zwischen 
Tod und Teufel. 

Tiefin pagane Vergangenheit läßt uns der sonderbare Schicksalsrichter Dürers zurück- 
schauen: altorientalische Mondkalender-Praktik steht am Beginn, von dem Magismus 
spätantiker Philosopheme wieder aufgenommen, durch arabische Übersetzungen des 
frühen Mittelalter nochmals veröstlicht, durch lateinische wieder ins Abendland ver- 
pflanzt und mit eigenen abergläubischen Traditionen vermischt, schließlich in jener all- 
gemeinen »Renaissance« des Magischen am Ende des Mittelalters sogar bei den Gebil- 
deten in ehrfürchtigem Ansehen. Dieser Verwandlungsweg mit seinem häufigen Masken- 
wechsel steht hinter der krausen spätgotischen Zeichnung des jungen Dürer. Wie anders 
ein zweites Blatt, das wir nun betrachten wollen, noch im gleichen Jahrzehnt entstanden 


189 


G.F. HARTLAUB, ALBRECHT DÜRERS »ABERGLAUBE« 


# 


17. »Pupilla augusta« (Allegorie der Mantık). W. 153 
und gleichfalls einem mantischen Thema gewidmet! Das abenteuerliche Kostüm ist ab- 
gestreift; ganz deutlich tritt das Bemühen des Künstlers hervor, den antiken Gegenstand 
möglichst gereinigt, möglichst »klassisch« zu geben, nach neuesten Ergebnissen huma- 
nistischer Schau. Daß diese gelehrt-gereinigte Mythologie noch immer einigermaßen 
romantisch und pittoresk ausgefallen ist, hebt den Unterschied nicht auf. Gleichzeitig 
nun, wie mit einem Schlage, scheint auch die immerhin ernste Scheu, mit der das man- 
tische Thema behandelt war, verschwunden. Es handelt sich nicht um »Reste« von oder 
Studien zu einem Wahrsagebuch, sondern um ein allegorisches Widmungsblatt, auf dem 
die alten mantischen Figuren nur noch aus gelehrt-ästhetischem Spiel eingesetzt worden 
sind. Wir haben hier ein kleines Beispiel für den großen geistesgeschichtlichen Prozeß, 
den man als die »Entschälung« der klassischen Antike aus spätantik-arabisch-christlich 
mittelalterlicher Vermummung bezeichnet hat. Freilich an die »gereinigten« Götter 
wurde dann auch nicht mehr geglaubt; sie hatten ihre Dämonie verloren, konnten als 
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Aus. Pantheon XIII 1940 


10. Francesco dı Giorgio, Allegorie der Weissagung. Zeichnung. Siena 


»Olympier« nur ästhetisch genommen werden und waren so auf dem besten Wege, zu 
Allegorien und Begleitfiguren des späteren Bildungshumanismus zu werden. Den ganzen 
Prozeß dieser »Entthronung des Magischen« freilich hat Dürer nicht mehr miterlebt — 
sehr zum Vorteil seiner Kunst und ihrer naiven Gebundenheit. = 

Daß die Zeichnung mit der spiegelverkehrten Inschrift »Pupila Augusta« (W. 153, 
Abb. 17) mindestens eine wahrsagende Frau darstellt, hatte man bereits?” aus einem 
Bilde des Bacchiacca erschlossen, wo eine Wöchnerin ganz ähnlich aus einem in der 
Schale ruhenden Krystall die Zukunft zu lesen versucht. Die noch in der Renaissance 
oft erwähnte Praxis, durch Starren in ein Kristall, einen Spiegel, auf ein mit Wasser 
gefülltes Gefäß, einen polierten Fingernagel oder dgl., Bilder aus dem Unterbewußtsein 
aufsteigen zu lassen (sogenannte Krystallo-, Lekano-, Hydro-, Onychomantie?® usw.), 
die dann prophetisch ausgelegt werden können, findet sich als Motiv in der bildenden 
Kunst nicht ganz selten. Eine Zeichnung des Francesco di Giorgio (f 1501, Abb. 18) 


29 G. Pauli »Dürer, Italien und die Antike«, Vorträge der Bibliothek Warburg 1921/22. 30 Vgl. die einschlägigen 
Artikel Hopfners (Mageia, Magia, Mantik u. v. a.) bei Pauly-Wissowa, Realencyclopädie des klassischen Altertums, 
sowie im Handwörterbuch des deutschen Aberglaubens. — Solche Formen der Mantik auch in antiken Darstel- 
lungen, so im Haus der Livia, vielleicht auch in der Casa de’ misteri zu Pompeji, ferner in einem Mosaik aus 
Cherchel (Rossi, Bullett. 1869 S. 49; freundlicher Hinweis von Prof. G. Radbruch), wo die Märtyrerin Perpetua 
in ein Netz gehüllt, an einen Altar gelehnt, auf einer Schlange steht, einen Spiegel, »Sinnbild ihrer Visi- 
onen« neben sich. Wahrscheinlich ist auch der Spiegel, in den Baldungs nackte »„Wahrheit« schaut (1529; Mün- 
chen), mantisch zu verstehen, wie noch in vielen ähnlichen Fällen. Typische Kristallvisionen sind dargestellt auf 
dem »Orpheus« (Sig. Widener) des G. Bellini (oder Giorgione?), dem Liebespaar des Bart. Veneto (Berlin, K.Friedr. 
Mus.). Nicht ausgeschlossen, daß auch der (halb mit Wasser gefüllte) Kristall auf dem Neapler Bildnis des Luca 
Pacioli eine Anspielung auf die Vorschau des »Mathematikers« enthält. 
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zeigt drei Schicksalgöttinnen, die an einem Tisch verschiedene Mittel der Zukunftsschau 
vereinigen: das astrologische Buch, das Wassergefäß und den polierten Fingernagel 
(denn nicht anders sind die ausgestreckten Hände der einen Frau zu erklären). Die 
Frauen allein sind hier die »Wissenden«; dem Manne, durch Löwenkopf und Satyrohren 
als Träger roher Kraft und Sinnlichkeit gekennzeichnet, bleibt solche Schau verwehrt. 
Um nichts anderes handelt es sich auch bei Dürer. Die eine Sibylle, auf den Fingernagel 
über einem Wassergefäß starrend, mit dem Ausdruck der Versenkung und dem aufge- 
stützten Kopf des Melancholikers (der zu solchem Geschäft häufig veranlagt sein soll), 
trägt einen Helm, der an den »gallischen Herkules« der »Eifersucht« (B 73) erinnert, 
auch an den Merkur auf der Dürerschen Allegorie dieses Redegottes (W. 664), wo die 
Flügel am Kopf die Beredsamkeit verbildlichen. An der am Boden abgestellten »Brünne« 
mit der Putten, Liebesgötter spielen, befindet sich die erwähnte Inschrift, die in ihrer 
Spiegelverkehrtheit wohl kryptisch zu verstehen ist, nicht unbedingt auf eine geplante 
Holzschnittausführung schließen läßt. Läßt schon die Brünne mit dem angedeuteten 
Schädelschmuck (mißverstandenes Gorgoneion?) und der Helm an Minerva denken, 
die schicksalskundige Göttin der Weisheit (Athena Pronoia) und der Rede, so wird diese 
Vermutung durch die Inschrift voll bestätigt: die dem Haupt des Zeus Entsprungene ist 
in der Tat eine Waise und als Göttin eine hehre und erhabene. Bilderschriftlich soll hier 
gesagt werden, daß die liegende Seherin Eigenschaften der genannten Göttin besitzt; 
kaum stellt sie selber die Minerva dar, deren Weisheit mit der mantischen Praktik, die 
wir hier sehen, auch für einen Dürer kaum vereinbar gewesen wäre. Auch die beiden 
anderen Weiber widmen sich dem prophetischen Geschäft. Die ältere, in der Mitte am 
Boden sitzend — wohl ein »geomantisches« Motiv«—, starrt mit einem geistesabwesenden 
Lächeln gleichfalls auf ihren Fingernagel, wie die eine Schicksalsfrau auf der Zeichnung 
des genannten Sienesen. Die dritte — hier möchte man an die damals von Polizian ge- 
feierte Manto denken, während sich eine Benennung der beiden anderen leider noch nicht 
finden ließ — bedarf der »artifiziellen« Mantik nicht; ihr Gesicht weist deutlich den Aus- 
druck einer »natürlichen« Begeisterung oder Raserei auf, die die Alten von der ersteren 
streng unterschieden. Sie starrt in die Ferne und sieht mit des Geistes Augen die Liebes- 
göttin Venus sich nahen, aufeinem Delphin und von zwei Charitinnen begleitet, von-den 
Segeln der Hoffnung vorwärtsbewegt. Eine angesichts des gewaltigen mantischen Auf- 
wandes vielleicht etwas unbedeutende Prophezeiung! Offenbar handelt es sich, zumal 
auch der Hase und die Amoretten auf Erotisches deuten, um eine sonderbar gelehrt 
instrumentierte Allegorie, mit welcher einem für derartige Rätselkunst begeisterten Hu- 
manistenfreunde bevorstehendes Liebesglück geweissagt werden sollte. 
Gelegenheitsgraphik also, wie so häufig. Oft müssen wir bei schwierigeren Erfindun- 
gen des Meisters an einen Zirkel von Freunden denken, an den sich Dürer vorzugsweise 
wandte, wo man feine Anspielungen verstand, wo gemeinsam geschwärmt, aber auch 
gespottet worden sein mag. Vielleicht ist dieser Kreis gemeint, wenn Dürer aus Venedig 
sich bei Pirkheimer für die Grüße bedankt, die ihm die »Stube« geschickt hat. Ephrussi?! 


hat bereits gemeint, daß man sich in einer geheizten Stube bei Pirkheimer zu versammeln 
a OESTA5: 
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pflegte, weswegen der Zirkel selbst sich die Stube nannte. Sollte auch der Wandmalerei- 
entwurf mit seiner hermetischen Satire mit der Stube, diesmal auch mit dem Raume 
selbst, zusammenhängen? 


VII. Walpurgisnacht 


Die Welt dessen, was wir heute etwas summarisch Aberglauben nennen, ist gegen 
Ende des Mittelalters nicht nur mit der wiedergeborenen Antike noch einmal an die 
Oberfläche des Bewußtseins gekommen. Gleichzeitig wurde auch alles mögliche Wähnen 
und Träumen frei, das eher in der eigenen ältesten Vergangenheit verwurzelt war. Frei 
für die künstlerische Phantasie in demselben geschichtlichen Augenblick, da die schreck- 
liche kriminelle Psychologie der Kirche sich des Hexenwesens bemächtigte und da man 
seit dem berüchtigten »Hexenhammer« auch die Hexenverfolgung zum bewußten 
System erhob®?. Ohne offenbar bei der geistlichen Behörde damit Anstoß zu erregen, 
durfte der neue Geschmack der Maler es wagen, für das Derbsinnliche, zu welchem die 
biblische Eva, ja selbst die Göttin Venus sich nicht hergaben, die Hexen zu wählen — 
die jungen versteht sich. Aus dem Zwischenreich von Erde und Hölle wurden Gestalten 
beschworen, heidnische Feste einer »bösen« Lebenslust erträumt, die viel orgiastischer 
und mänadischer sein durften als die Bacchantinnen der Maler Italiens. Es handelte sich 
um Sittenbilder einer schwarzen Magie mit all ihrer wüsten Romantik; daß sie verwerf- 
lich waren, schien wohl jedem Betrachter als so selbstverständlich, daß sittenrichterliche 
Haltung von einem Künstler nicht erwartet wurde. Jedenfalls fehlt er bei Baldung, dem 
berühmtesten Vertreter dieses »Faches«, gänzlich, ohne daß ihm dadurch Schwierig- 
keiten entstanden zu sein scheinen. Neben dem Gedanken, daß solche Wesen ins Feuer 
gehörten, durfte offenbar ungestraft das sinnliche Gefallen an ihren überaus gewagten 
Reizen wohnen. — 

Es bleibt im übrigen fraglich, ob Baldung bei seinen Hexenszenen überhaupt an 
menschliche Weiber denkt, die sich mit dem Satan eingelassen haben und dadurch zur 
Hexe wurden, oder ob er nicht vielmehr Geschöpfe von dämonischer Natur vor Augen 
hat, die nur menschliche Gestalt angenommen haben, »Teufelinnen« und dergleichen. 
Wenn dies der Fall sein sollte, wäre die Freiheit der Schilderungen noch besser verständ- 
lich. Dürer, der außer solchen Geisterhexen entschieden auch menschliche Hexen dar- 
gestellt hat und der mit derartigen Blättern seinem Schüler und Freunde vielleicht die 
entscheidende Anregung gegeben hat, ist dem ganzen Stoffkreis gegenüber doch viel 
»gehemmter« geblieben; moralisch-allegorische Beimischungen treten deutlich hervor. 
Er wollte auch hier nicht nur schildern, sondern zugleich warnen. Am nächsten kommt 
der Baldungschen Libertinage wohl die nicht gerade sympathische Bremer Handzeich- 
nung (W 158) eines stehenden Liebespaares mit einem Dämon, der hier anscheinend 
als Kuppler zu »böser Lust« (Pauli) auftritt. Den klassisch gemeinten Akten fehlt das 
Temperament; Proportionsstudien eignen sich schlecht zu Szenen der Ausschweifung. 
Ganz anders befreit sich Dürers Einbildungskraft, wenn er volkstümlich und landschaft- 


32 Vgl. G. Radbruch »Hans Baldungs Hexenbilder« und » Planetarische Kriminalanthropologie« in Elegantiae juris 
criminalis, 1938; nebst der dort aufgeführten Literatur. 
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lich sein will, auch mehr nordischen, boden- 
ständigen Spukvorstellungen folgen darf. 
Der sogenannte Tod auf dem Kupferstich 
B. 95, kein Skelett übrigens bei aller Dürre, 
vielmehr ein schauerlich verwilderter Alter, 
“der eine sich sträubende Frau zu sich auf 
eine Bank zieht, ist wegen des höllischen 
Pferdehufesfür einen Incubuserklärt worden. 
Aber der Eindruck eines Alpdrucks, wie er 
zum Incubus gehören mag, fehlt hier. Einem 
Incubus erliegt die Hexe ohne Sträuben; 
er pflegt auch verführerischer aufzutreten. 
Für dieses Zwischending von Tod und Teu- 
fel, wie es ähnlich auch Hans Leu in einer 
Wiener Federzeichnung von 1525 zeigt, fehlt 
die eigentliche Klassifikation; es handelt 
sich eben um ein »Traumwerk«. Leider ist 
die Inschrift auf dem Spruchband nicht 
ausgeführt; gewiß sollte sie warnend sein. 
Genauer ließ sich aus Volksüberlieferung 
und Inquisitionswissenschaft der Kupfer- 
sich B67 (Abb. ıg) aufhellen. Das ver- 
ee kehrte Sitzen der Hexe auf ihrem Bock zum 
Da Kupfarst ee Ber Beispiel aus der Theorie, daß im Satanischen 
Reiche alles umgekehrt hergehen müsse, 
das Hagelwetter aus dem Hexenkatechismus, der sie für Hagelschlag verantwortlich 
macht. Manches andere blieb rätselhaft. Was will uns der Spinnrocken sagen, den das 
Weib in der Rechten trägt? Es handelt sich wohl um eine warnende Anspielung auf den 
Altweiber-Aberglauben überhaupt. Ende des 15. Jahrhunderts erschien das französische 
»Evangile des Quenouilles«, eine Sammlung von Sätzen des Volksaberglaubens, auf 
welche die berühmte »Rockenphilosophie« des 18. Jahrhunderts zurückgeht. Bedeutsam 
ist auch das Treiben der vier geflügelten Knäblein am Boden. Sie müssen nachweislich 
auf die Alchemie bezogen werden, die hier also von Dürer unter den zweifelhaften Schutz 
der Hölle gestellt wird! Die mit Stöcken spielenden Kinder, insbesondere das den Kopf- 
stand versuchende, treiben dasselbe »ludus puerorum«, dem wir bereits im Zusammen- 
hang mit der »Melancholie« begegneten (bei Cranach gleichfalls zusammen mit Hexen- 
treiben!) und das wir vor Jahren in dieser Zeitschrift in der alchemistischen Prunkhand- 
schrift »Splendor solis«®® zeigen konnten. Bei Cranach versuchen die Knäblein mit Stä- 
ben, zu denen ihnen die »Hexe Melancholie« selbst einen neuen schnitzt, eine große Kugel 
(Drehung, Umwandlung, Kreislauf) zu bewegen. Womöglich sie zu stemmen und auf der 
Spitze des Stocks zu balancieren?! Dieses schwierige Kunststück, wahrscheinlich auf die 
®® Bd. IV, Heft 2,3 (1997). 
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höchste, die königliche Kunst, die Be- 
reitung des alles erlösenden »lapis« an- 
spielend, sehen wir auch auf Dürers 
Hexenblatt von dem einen Putto voll- 
zogen; ferner zeigt es ein allegorischer 
Kupferstich des Marc Anton (B. 356), 
wo freilich ein Liebespaar das Kunst- 
stück versucht. Das ächzende, ein ge- 
schnittenes Baumchen (Lebensbaum?) 
im Topf schleppende Knäblein links 
wird wohl auch ein Symbol des ma- 
gnum opus sein, welches die Natur, 
das noch unbeschnittene Bäumchen, 
veredelt und überwindet. 

Lehrhafter im ausgeprägten Sinn ist 
das vierte, bekannteste Blatt, welches 
unser Meister dieser düsteren Traum- 
und Zaubersphäre gewidmet hat: der 
Kupferstich der sogenannten »Vier He- 
xen« aus dem Jahre 1497 (B. 75, Abb. 
20). Daß es sich nicht nur um Hexen 


handelt, sondern wenigstens bei der en. me 
einen um eine liederliche Bürgersfrau nn en I\ ® NE 
(die sich freilich unter dieser Führung ER a RE 


: . Sogen. »Vier H. Lieb ber) —B: 
zur Hexe »ausbilden« könnte), deutet m ey z 


auch Waetzoldt an, indem er auf den modischen Kopfputz der Person verweist. Freilich 
allein wegen der »Eitelkeit« können die vier unmöglich in die Hölle kommen, — die schon 
links im Hintergrund der Halle auf sie wartet. Das Entkleidetsein (die »nuditas sacra«) 
der Mitwirkenden vielmehr in Verbindung mit dem Reigen um die nekromantischen 
Attribute (geweihte Knochen, Reliquien?) deutet unzweifelhaft auf einen Zauber hin. 
Wustmann hat in der von der Decke herabhängenden Kugel die männliche Frucht der 
mandragora officinalis, des Alrauns mit seiner aphrodisischen Wirkung, sehen wollen. 
Nach allem könnte es sich um einen Liebeszauber, eine magische »Liebescitation«, han- 
deln, eine der zahllosen Arten dieser verbotenen Praktik, durch welche der Geliebte jenes 
Weibes mit Hilfe der Hexen herbeigezwungen werden soll. Der alte Sandrart glaubte zu 
wissen, daß die Buchstaben auf der Frucht (OGH) O Gott hüte gelesen werden müßten. 
Das könnte gut in den Zusammenhang passen, der wie ein Leitmotiv durch Dürers Dar- 
stellungen zu ziehen scheint: nicht so sehr als Unglauben, daß so etwas überhaupt mög- 
lich und wirksam sein könne, viel eher eben wieder als Warnung. 

Es ist wohl erst wenig von radikal-wissenschaftlichem Zweifel nach dem Sinn auf- 
geklärter Jahrhunderte in Dürers denkender und träumender Seele gewesen, was die 
vielen »heidnischen« Geheimlehren angeht und gewiß erst recht im Hinblick auf den 
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Kirchenglauben mit seinen christlichen (also nicht infernalischen, nicht auch »natürlich«- 
magischen) Geheimnissen. Wohl aber, trotz einer gewissen Hingezogenheit zu den 
alten Mysterien, denen sich gerade ein Künstler schwer entziehen konnte, ein Bewußtsein 
von der Gefahr, die von den verborgenen nicht mehr recht zeitgemäßen Kräften in und 
außer uns (den wenigen echten und den vielen eingebildeten) ausgehen kann, von der 
dämonischen Versuchung, die sie darstellen mögen. Shakespeares Prospero, der weiße 
Magier, keiner Hölle verpflichtet und verfallen, verzichtet doch freiwillig auf seine große 
Kunst. Cyprian, Calderons »wundertätiger Magus«, wird Christ und stirbt den Märtyrer- 
tod. Auch Goethes Faust, vvom Aberglauben früh und spät umgarnt«, wünscht sich 
doch vor der Verklärung, Magie »von seinem Pfad zu entfernen«. Was er sterbend ahnt, 
was auch Dürer in seiner Vision von der Lichtbringung geschaut haben mag, ein Zeit- 
alter, da der Mensch der Natur allein gegenübersteht, eine Welt der Wachheit nicht der 
Dumpfheit, der Zahl nicht der Ahnung, der Freiheit nicht der Furcht: das hat sich erfüllt 
und mit unermeßlichem Erfolg. 

Kam solcher Erfolg aber auch in jedem Sinne der Kunst zugute? »Was die Denkfrei- 
heit mehrte, minderte die Kunst«°*. Dürer wäre vielleicht enttäuscht gewesen, wenn er 
die Zukunft hätte sehen können! Zwar konnte die Kirche mit ihren Sakramenten dem 
Wunderbaren noch lange einen Schutzraum gewähren, nachdem das Faustisch-Zauber- 
hafte längst in Verruf gekommen war. Der Barock der Gegenreformation lebte von diesen 
unergründlichen, teilweise wieder ins Religiöse zurückgeholten Natursympathien der 
Seele. Als auch hier das Wunder mit dem Glauben ermattete, als die Kunst im Grunde 
weder christlich noch heidnisch bleiben konnte, sondern nur schlechthin weltlich, da 
begann sie ihre zentrale Stellung, ihre bindende, plastische, stilbildende Kraft im Gange 
der menschlichen Kultur allmählich einzubüßen. 


31 Vgl. Siegfried Behn, Schönheit und Magie, 1932. 


DER MEISTER VON RETHEN 
UNDEBIFECHBIEERZSKUTTSREREEN 


VON GERT VON DER OSTEN 


Zu den großartigsten Schöpfungen niedersächsischer Bildschnitzerkunst aus der ersten 
Hälfte des 16. Jahrhunderts gehört eine Kreuzgruppe, die aus der ev. Kirche in Rethen 
stammt und von dort ins Gifhorner Heimatmuseum und 19398 in das Landesmuseum 
Hannover gelangt ist (Abb. ı). 

Trotz ihrer Verluste und argen Verletzungen, an denen nicht nur der Wurm, sondern 
leider auch die Axt schuld zu haben scheint, ist die Kreuzgruppe auch heute noch ein 
einmaliges Werk. Ein Künstler von Rang hat sie geschaffen, der im eigentlichen Sinne 
Bildhauer war. Mit starkem Gefühl für den vollrunden Körper sind die Statuen gebildet, 
mit einer hohen Gabe des Ordnens ist die Vielfalt unter wenige sparsame, beherrschende 
Formen gestellt, ist eine Gewandgestalt wie der Johannes großzügig gegliedert. Aber der 
Gleichförmigkeit ist der Schnitzer ebenso fern wie jeder Kleinmeisterlichkeit: die im 
Nordharzvorland so oft vorkommende, manchmal zur Manier gewordene Form büsche- 
ligen Haares wird stets lebendig behandelt, beherrschende Strähnen kreisen immer 
wieder die Kleinformen ein und schaffen organische Gebilde von Eigenwert. Ein Dra- 
matiker im Geistigen war dieser Künstler. Die lebensvolle Muttergestalt ist vom Mantel 
wie zum Schutz umgeben, das noch junge Gesicht bleibt in seiner wehmütigen Neigung 
vom Kopftuch umkleidet und in sich beschlossen. Johannes wird ganz zur Gebärde einer 
tatbereiten Trauer, in jeder Falte, in der Umklammerung des Buches, in dem ganzen 
Festherangenommensein der Formen, in dem einsam ragenden, gewendeten Kopf. Über 
dieser in Frau und Mann ausgedrückten Zweiheit irdischen Schmerzverhaltens der ge- 
waltige, fast gewalttätige Körper des Gestorbenen. Das Ganze ist ohne jede Verfeinerung 
erhaben. 

Der Herkunftsort Rethen, ein im sog. Papenteich, dem Gebiet der unteren Oker nörd- 
lich Braunschweig, gelegenes Dorf, weist auf Entstehung des Kunstwerkes in dieser 
Stadt. Auch kommt, wie schon P. J. Meier betont hat, als Stifter eines derartigen Werkes 
wohl nur der Patron der Kirche in Betracht; das Geschlecht derer von Rethen aber war 
um diese Zeit schon seit langem in Braunschweig ansässig. 

Ist also der Ursprung der Kreuzgruppe aus dieser Stadt sehr wahrscheinlich, so ist 
ihre Einordnung in die Geschichte der Braunschweiger Bildschnitzerkunst, die selbst 
noch weithin ungeklärt ist, bisher nicht recht geglückt. Die mehrfach betonte Verbin- 
dung zu dem Braunschweiger Frühwerk des Hans Witten, der Kanzel der Kreuz- 
klosterkirche, hat nur eine, nicht die wesentliche Seite unseres Werkes hervorgehoben; 
die Gleichsetzung des Künstlers mit Hinrick Stavoer, dem Schnitzer des Altars von 
Enger von 1525, tut diesem zuviel Ehre an!. 


1 Harald Busch, »Meister Wolter und sein Kreis«, Straßburg 1931, $. 171, weist sie allerdings seinem Hildesheimer 
Meister zu. P. J. Meier, Die Kanzel der Kreuzklosterkirche zu Braunschweig (Z. f. Kgesch. III, 1934, S. 27581); 
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Photo: Landesmuseum, Hannover 


1. Kreuzgruppe aus Rethen bei Gifhorn. Hannover, Landesmuseum 


Aber unter den Werken, die das Schrifttum (wie wir glauben, irrig) dem Stavoer oder 
seiner Werkstatt zugewiesen hat?, befindet sich ein Zeugnis des Rethener Stils, die vier 
Apostel aus der Braunschweiger Katharinenkirche. Sie sind nicht allzugut erhalten. 


ders., Die Hildesheimer Bildhauer Hinrick Stavoer und Meister Wolter (Alt-Hildesheim, 16, 1937, $S. 9-25). Weitere 
Einzelheiten für die hier behandelten Holzbildwerke und für unsere Vorstellung von dem zeitgenössischen Kunst- 
raum, der den Rethener Meister umgibt, siehe in dem gleichzeitig erscheinenden Buch: F. Stuttmann und G. von 
der Osten, Niedersächsische Bildschnitzerkunst des späten Mittelalters. 2 Wolfgang Scheffler, Die gotische 
Plastik der Stadt Braunschweig ..., Phil. Diss. Göttingen, 1925 (Manuskript) S. 244ff., 253. — P. J. Meier, 1937, 
S. 14, 22. — Walter Hentschel, Hans Witten, der Meister H. W., Leipzig 1938, S. ı74f. — (Harald Busch, a.a.O. 
S. 91-93, denkt an den Hildesheimer Meister Wolter als Urheber.) 


198 


GERT V.D. OSTEN, DER MEISTER VON RETHEN UND DIE CELLER SKULPTUREN 


Photo: Landesmuseum, Hannover 


2. Passionsaltar aus St. Michael. Hildesheim, Dom 


Und wenn in Rethen das Fragmentarische die große Form nicht auslöschte, ja vielleicht 
noch steigerte, so mag in der Denkmalsgeschichte der Apostel etwas eingetreten sein, 
das ihre Güte minderte (barockes Überschnitzen?). So wagen wir nicht zu entscheiden, 
ob sie Schöpfungen von der Hand des Rethener Meisters selbst sind oder nur seiner 
Werkstatt. Jedenfalls verdanken sie seinem Geiste alles, was an ihnen bedeutend ist. An 
sie schließen sich zwei auf dem barocken Hochaltar der Braunschweiger Petrikirche auf- 
gestellte (bisher fälschlich für dazugehörig gehaltene) Apostel? an, die als Denkmäler 
stark entstellt, ebenfalls keine klare Entscheidung erlauben. Daß aber solche Einzelge- 
stalten, in denen sich meist kernige Menschentypen mit starkem seelischem Empfindungs- 
ausdruck verbinden, im Bereich des Retheners möglich sind, das scheinen vier Heiligen- 
‘gestalten des Wichmannsburger Altars zu beweisen, die der Entdecker dem Hildesheimer 
Meister Wolter und die P. J. Meier seinem Hinrick Stavoer zuschrieb®, und von denen 
mindestens die besseren: Ambrosius und Lorenz, von der Hand des Retheners herrühren. 

Von diesen insgesamt zehn Altarfiguren sprechen sechs durch ihre Herkunft abermals 
für einen braunschweiger Sitz des Meisters und seiner Werkstatt. Der Wichmannsburger 
Altar — dessen übrige Teile von einem anderen braunschweiger Schnitzer geschaffen 
sein könnten — weist auf eine frühe Verbindung des Rethener Meisters mit dem Lüne- 
burger Gebiet; der Altar stand vermutlich einst in Kloster Medingen. Alle diese Werke 
gehören einer früheren Stilstufe des Rethener Meisters an. 

Aber auch ein großer szenischer Altar von der Hand des Meisters läßt sich nachweisen. 
Der im Hildesheimer Dom aufbewahrte Passionsaltar aus St. Michael (Abb. 2) hat nie 


3 P. J. Meier, Das Kunsthandwerk des Bildhauers in der Stadt Braunschweig seit der Reformation. Braunschweig 
1936, S. 86f., Abb. 122. 4 Paul Schäffer, Der Altarschrein in Wichmannsburg, ein unbekanntes Werk des 
Hildesheimer Meisters Wolter, (Alt-Hildesheim, 14, 1935, S. 21-27). — P. J. Meier 1937, S. 24f. 
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Photo. Landesmuseum, Hannover 


3. Zwei Groteskköpfe vom Schloß in Celle. Hannover, Landesmuseum 


recht einen sicheren Platz in der Geschichte der Hildesheimer Schnitzkunst gefunden, 
obwohl sich das gesamte Schrifttum mit wechselnden Zuschreibungen einhellig um eine 
derartige Einordnung bemüht hat (so daß schließlich v. Einem? zu der Annahme eines 
besonderen — Hildesheimer — Meisters des Passionsaltars gelangt ist). Die Abbildungen 
mögen an dieser Stelle für unsere Behauptung eintreten, daß der Altar ein Werk des 
Rethener Meisters ist. Es genügt hier auf den Johannes der Kreuzigung und die Frauen 
der Kreuztragung hinzuweisen, die vom Geiste des Rethener Werkes sind; der Simon 
der Kreuztragung etwa ist vom selben Menschenschlag wie die Katharinenapostel. Es 
gibt außer dem alten Standort nur Gründe, die mehr auf Braunschweiger als auf Hildes- 
heimer Entstehung des Altars deuten. 


Der Passionsaltar nun läßt uns trotz seiner mannigfachen Ergänzungen und Verände- 
rungen im Aufbau den Rethener Künstler von einer ganz anderen Seite her erkennen: 
als Gestalter gedrängter, wogender Handlungen, die dennoch nicht über den entschei- 
denden Personen zusammenschlagen, und als Schilderer der vielen Dinge der Wirklich- 
keit, der Pferde, die etwas von der Triebhaftigkeit Baldungscher Pferde haben, der modi- 
schen Parallelfaltentrachten, Riefelharnische und Barette, der Gestühle, Lampen und 
Waffen (darunter eine Büchse) und der ziemlich getreuen Ansicht von St. Michael. 
Diese Fülle des Dinglichen wird geordnet durch die sichere Wahl des beherrschenden 
Platzes, durch das raumwirkende Mittel der Verkleinerung hintenstehender Gestalten. 
Vor allem aber erweist sich hier der Rethener als ein Menschendarsteller von Rang. 
Sein Vorrat an Physiognomien ist ungeheuer: da gibt es Musterbeispiele der vier Tem- 
peramente, sinnliche, durchgeistigte, beseelte Köpfe, ängstliche und bestürzte, schaden- 
frohe und abgefeimte, biedere und stille Gesichter, einfältige Landsknechte, grob- 


° Die Plastiken des Marienaltars in Kloster Isenhagen (Jb. des Provinzialmuseums zu Hannover, N. F. VI, 1931, 
S. 39-46). 
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Photo: Landesmuseum, Hannover 


4. Zwei Groteskköpfe vom Schloß in Celle. Hannover, Landesmuseum 


schlächtige Verbrecher, feiste und hadernde Mönche, bekennende Apostel, biderbe 
Hauptleute, kühle Ratsherren, da gibt es Edle und Ernste neben sonderbaren Grotesken, 
Kinder und Greise, Neger und Juden und Araber — das alles ohne bildinhaltliche Ge- 
nauigkeit, belehrenden Plan oder Bildnisabsicht nebeneinander gestellt, überreich her- 
vorgequollen aus dem welterfüllten Wesen des Künstlers. 

Was hier an Übermaß ist — es ist nicht viel —, mag aus dem jüngeren Lebensalter 
des Künstlers zu erklären sein. Wahrscheinlich handelt es sich um ein Werk, das vor 
der Rethener Kreuzgruppe entstand. Leider bietet auch der Passionsaltar kein festes 
Datum: die nicht ganz sicher überlieferte Nachricht, er sei während der Regierungszeit 
des Abtes Johann II. (1486-1521) errichtet, hat stilistische und andere Gründe gegen 
sich. Ein Versuch, das andererseits überlieferte, sicherlich verderbte Datum 1333 als 
1533 zu lesen, würde wohl in zu späte Zeit führen. Wir setzen den Passionsaltar um 
1520-25, den Stil der Katharinenapostel gegen 1520, die Kreuzgruppe um 1525—30 
an®. Ob die Brüder Elfen, Laien- oder Klosterbrüder von St. Michael zu Hildesheim, 
wirklich, wie in Nachrichten des 19. Jahrhunderts zu lesen, Verfertiger des Passions- 
altars waren, oder, was zu erwägen wäre, vielleicht nur seine Stifter, ist einstweilen nicht 
zu entscheiden. Unsere Zuweisungen sprechen gegen geistlichen Stand und Hildeshei- 
mer Sitz des Meisters. 

Dieser große niedersächsische Bildschnitzer nun hat auch als Steinbildhauer Hervor- 
ragendes geleistet. Es ist schon zwei Bearbeitern niedersächsischer Kunst aufgefallen, 
daß die älteren Reliefs des Schlosses in Celle (Abb. 3,4, 6, 8, 10, ıı, 12), der Residenz der 
Herzöge von Braunschweig-Lüneburg, Züge der »Hildesheimer« Schnitzkunst tragen. 
Herbert v. Einem nannte im Zusammenhang der Reliefs den Passionsaltar‘, Harald 


6 Zu diesen und allen anderen hier nur gestreiften Fragen vgl. Stuttmann/v. d. Osten. ” H. v. Einem, Ka- 
talog der Kunstsammlungen im Landesmuseum zu Hannover, Band II, Die Bildwerke (Manuskript) 1931, S. 23. 
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Photo: Landesmuseum, Hannover 


5. Passionsaltar aus St. Michael. Teilaufnahme aus der Verspottung Christi. Hannover, Landesmuseum 


Busch sah in ihnen einen Ausklang der Werkstatt des Hildesheimer Meisters Wolter, 
dem er auch die Rethener Gruppe nachtragsweise zuschrieb®. Das entscheidende Hin- 
dernis, diese Frage zu lösen, war wohl neben dem Mangel an Klarheit über die Künstler- 
persönlichkeiten und Kunstorte im Nordharzvorland die übliche späte Zeitansetzung 
der Celler Reliefs um 1555-60, die Otto von Boehn? eingeführt hat und die vom ge- 
samten Schrifttum übernommen worden ist. 

Alle uns überkommenen Celler Reliefs aus dem 16. Jahrhundert — ausgenommen die 
Arbeiten für die Schloßkapelle und das Brustbild Herzog Wilhelms des Jüngeren 
(v. Boehn, Abb. 97), die schon durch den Werkstoff Sandstein von ihnen unterschieden 
sind — gehören in unseren Zusammenhang. Sie sind aus Kalkstein (Serpulit) gearbeitet; 
nur wenige befinden sich noch am Celler Schloß, die meisten werden im Landesmuseum 
Hannover und ein Teil im Celler Bomann-Museum aufbewahrt. Im wesentlichen sind 
Reste von sechs Folgen auf uns gekommen: ı. Sechs Rundbilder mit grotesken Männer- 
köpfen im Landesmuseum, nach v. Boehns Darlegungen vom abgerissenen Torhaus des 
Schlosses stammend (Abb. 3, 4). 2. Sechs Rundschilder von fürstlichen Paaren, noch 
am alten Platz außen anı Obergeschoß des Südostturms, wahrscheinlich vollständig 


:2Busch, 1931. 8. 157, 1.71% ° Die Geller Plastiken im Provinzialmuseum (Jb. des Provinzialmuseums zu 
Hannover, N. F. 2, 1927, S. 58-67). 
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Photo: Pfeiffer, Celle 


6. Sog. Ernst der Bekenner und sog. Margarete von Sachsen. Celle, Schloß 


(Abb. 6). 3. Medaillons mit idealen Brustbildern, von ihnen nur ein Frauenkopf mit 
geflochtenem Haar im Bomann-Museum erhalten, aber entsprechend den Medinger 
Reliefs wohl durch antikische Poeten- und Philosophenköpfe zu ergänzen; vielleicht ehe- 
mals am abgerissenen Obergeschoß des Nordostturms, der nach alten Abbildungen mit 
Medaillons geschmückt war, angebracht!®. 4. Wappensteine, davon zwei im hannover- 
schen, einer im Celler Museum, nach v. Boehn ebenfalls zum Torhaus, nach v. Einem 
und dem Inventar zu den folgenden Reliefs gehörig. 5. Brustbilder von biblischen und 
geschichtlichen Königen und Helden, davon neun in Hannover, Reste von vier oder 
fünfin Celle aufbewahrt, nach v. Boehns ansprechender Vermutung einst als Brüstungs- 
felder der Galerien im Schloßhof dienend (Abb. 8, 10).6. Darstellungen der Tugenden, 
von ihnen Justicia und Temperancia im Landesmuseum erhalten (Abb. ı1). An sie 
sind zwei gleich hohe Arabeskenvasen-Platten mit spielenden Engelchen, die in Celle 
erhalten sind, anzuschließen (Abb. ı2). 

Wir erkennen eine künstlerische Entwicklung, die etwa in dieser Reihenfolge vor sich 
ging, die Entfaltung der Kunst eines Meisters (und einer gewiß handwerklich mitarbei- 
tenden Werkstatt, die aber dem Geleisteten keinen eigenen Klang hinzufügte), die wohl 
in sechs oder acht Jahren erfolgt sein mag. Wir sehen eine Weglänge vor uns, die von 
einer überall noch greifbaren Spätgotik (frühbarocker Prägung) zu einem eigentlichen 
Frühbarock führte, in das unbekümmert Renaissancemäßiges höchst unklassisch aufge- 
nommen wird. — Die übrigen von v. Boehn herangezogenen dekorativen Werkstücke, 
meist aus Sandstein, zeigen bescheidenere und strengere Schmuckformen und sind von 
anderer künstlerischer Haltung; auch die stilistische Zugehörigkeit jener drei Wappen- 
steine könnte in Zweifel gezogen werden. 


10 Inv. Hannover, Stadt Celle, S. 107. — Dort S. 8g9ff. auch weitere Abbildungen und Sachangaben über das Schloß 
und die Reliefs. 
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Photo: Landesmuseum, Hannover 


7. Christus von der Kreuzgruppe aus Rethen. Hannover, Landesmuseum 


Von dieser großen Gruppe der Celler Reliefs nun lassen sich breite Brücken zum Pas- 
sionsaltar und zur Kreuzgruppe schlagen. Die sechs Rundbilder mit Groteskköpfen sind 
derselben tierhaft vitalen Welt entsprungen, die den Passionsaltar mit zahllosen Ver- 
tretern des Bösen und des Menschlichen bevölkert hat. Der Scherge mit der Haarhaube, 
der den entkleideten Christus verspottet (Abb. 5), will im Profil verglichen sein mit 
den beiden Turbanträgern und dem Baretträger der Rundbilder (Abb. 3, 4 rechts), 
dieser hat in dem Baretträger links in der Ecce Homo-Szene einen Bruder. Der nach 
rechts blickende Turbanträger hat dasselbe stumpfnasige Profil wie der Mann, der Barra- 
bas befreit und wie der Kriegsknecht mit dem Flügelhelm in der Gefangennahme 
(Abb. 9). Der brüllende Groteskmann mit dem ornamentalisierten Haar (Abb. 4 links) 
hat manches vom Simon der Kreuztragung, der Bärtige mit dem Haarkranz erinnert an 
den Baretträger rechts in der Ecce Homo-Szene. Hier kehrt der nach vorn blickende 
Mann mit dem Haarkranz als Neger, in der Gefangennahme hinter Christus als Scherge 
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Photo: Landesmuseum, Hannover Photo: von Boehn, Celle 
8. Zwei Reliefs der Könige und Helden vom Schloß in Celle. Sanherib: Hannover, Landesmuseum; 
Samson: Celle, Bomann- Museum 


wieder. Die biblischen und antiken Helden stellen die Kriegsknechte der Gefangennahme 
und der Kreuztragung. Die Putten der Tugenden und der Arabeskenvasen lassen an die 
Kinder des Passionsaltars denken. Selbst die Justicia (Abb. ı1) erinnert an die so lieb- 
liche Maria unterm Kreuz. All dies sind nicht bloß die gleichen Typen, die allenfalls 
von Meister zu Meister wandern könnten: es ist der gleiche Menschenschlag, aus dem 
heraus in so grundverschiedenen Bildwerken Menschen ähnlichen Verhaltens erscheinen, 
es ist das gleiche Naturgefühl, das sie hervorbringt. 

Aber auch die Gestalt ist dieselbe. Das Haar der Tugenden etwa und des Kreuzträgers 
kann nur von der Hand des Retheners geformt sein. Die Handschrift des Schnitzers ist 
in dem weichen Stein kaum verändert. Zwei herrliche Torsen, das Haupt des Rethener 
Christus (Abb. 7) und der Celler Kopf, der gewöhnlich als Ernst der Bekenner bezeichnet 
wird (Abb. 6 links), haben im Grunde den gleichen Bau, den die schmerzlichen Ver- 
luste aller ausladenden Formen vielleicht nur reiner hervortreten lassen. Der Rethener 
Meister ist der Bildhauer von Celle gewesen. 

Aber wie konnte er das sein, wenn die Celler Reliefs um 1555-60 entstanden wären? 
Prüfen wir die Beweisgründe für diese Zeitansetzung nach. Die alte Herzogsburg, die 
in mittelalterlicher Zeit manche Veränderung erfahren hatte, ist im 16. Jahrhundert 
zweimal umgebaut worden, und zwar von 1533 an unter Herzog Ernst dem Bekenner, 
und 1555 von Herzog Franz Otto. Rehtmeier überliefert unter dem Jahre 1533 so: 
»es verstarb aber in diesem 1532. Jahre... Herzog Ernsts Herr Vater, Herzog Heinrich’ 
von der Heyde, daß also Herzog Ernst die Landesfürstl. Regierung .... fortgesezet, und 
als er das weltliche Regiement auch in den Stand gebracht, angefangen das Schloß Zelle 
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Photo: Landesmuseum, Hannover 
9. Passionsaltar aus St. Michael. Flügelreliefs. 
Hildesheim, Dom 


zu renoviren und zu erweitern ...« und 
unter dem Jahre 1555 »in diesem Jahre 
hat nun Herzog Franz Otto als ein gelehr- 
ter und verständiger Herr... die Landes 
Regirung dieses Fürstenthums allein auf 
sich genommen, und daß Fürstl. Schloß 
Zelle viel zierlicher und schöner bauen 
lassen«!!. Da nun 1521 noch Heinrich der 
Mittlere begonnen hatte, die Befestigun- 
gen des Schlosses umzugestalten und da 
1590 in den Wall ein Pforthaus eingebaut 
worden ist, hat Cassel!?2 versucht, den 
ersten Umbau des eigentlichen Schlosses 
in den Zeitraum zwischen 1521 und 1530 
zu verlegen, »da .... nicht angenommen 
werden kann, daß das Hauptgebäude in 
seinem Baustile dem untergeordneten Ne- 
bengebäude (dem Pforthaus) nachgebil- 
det ist«. Dies ist Cassels einziger Einwand 
gegen Rehtmeiers Überlieferung. Er wi- 
derspricht allem, was wir von spätmittel- 
alterlicher Baugewohnheit wissen; es gab 
selbstverständlich keine derartigen Rang- 
ordnungen für »Stilnachbildungen«. War- 
um sollte eine Bauhütte nicht zuerst den 
als nötig empfundenen Neubau des Pfort- 
hauses, der offenbar im Zuge der neuen 
Befestigung erforderlich wurde, errichtet 
haben, und dann erst zu der Erweiterung 
des eigentlichen Schlosses geschritten sein? 
Ohne Not wird Rehtmeiers Datum »ab 
1533« nicht aufgegeben werden dürfen. 


Da nun die Reliefs, außer etwa denen der Galeriebrüstung, schwerlich nach der Ver- 
setzung gearbeitet sein können, und da die einzigen noch an Ort und Stelle befindlichen 
Reliefs jedenfalls unlösbar zum Gesamtaufbau gehören, kommen als Entstehungszeiten 
nur die uns überlieferten Baujahre in Betracht, es sei denn, die Reliefs wären ein wenig 
auf Vorrat gearbeitet oder die Jahre bezeichneten nur ungefähr die Hauptbauzeit. 
Dennoch hat v. Boehn für die nach ihm selbst ans Pforthaus gehörigen Groteskrundbilder 
dessen Datum 1530 nicht herangezogen. Aber auch das Datum vab 1533« für die übrigen 
Reliefs, die sicherlich (außer etwa den Wappen) das eigentliche Schloß schmücken soll- 


4 Philipp Julius Rehtmeier, Braunschweig-Lüneburgische Chronica. Braunschweig 1722, II, S. 1353 und 1372. 
"? Olemens Cassel, Geschichte der Stadt Celle I, Celle 1930, S. 185. 
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ten, hat er ohne zwingenden 
Grund aufgegeben. Wir ver- 
danken v. Boehns Ausführun- 
gen den Nachweis der Vor- 
lagen, deren sich der Bildhauer 
für einen großen Teilseiner Ar- 
beiten bedient hatte. Für die 
Könige und Helden hat er An- 
regungen, ja Formvorwürfe 
empfangen aus der Ehrenpfor- 
te der zwölf sieghaften Hel- 
den des Alten Testaments von 
Georg Pencz und aus der 
Schandenpforte der zwölf 
grausamen Tyrannen des Al- 
ten Testaments von Erhard 
Schön. Für Justicia und Tem- 
perancia sind die I. B.-Stiche 
(des Pencz?) B. 26 und B. 29 
sehr frei abgewandelt worden. 
Aber folgt aus diesen Tat- 
sachen, daß die Reliefs erst um 
1555 entstanden sein können, 
wie von Boehn meint schließen 
zu müssen? Die I. B.-Stiche ge- 
hören zweifellos in die zweite 
Hälfte des dritten Jahrzehnts; 


die Schnitte zu Ehren- und red DE ee 
FE : 10. Unbekannter König aus der Folge der Könige und Helden. 
Schandenpforte sind im An- Celle, Bomann, Museum 


schluß an Hans Sachsens Ge- 

dichte vom 25. 6. 1531 und vom 1. 7. 1531 entstanden. Der Bearbeiter der Graphik dieser 
beiden Kleinmeister, Heinrich Röttinger!?, setzt beide Schnittfolgen in den Anfang des 
vierten Jahrzehnts. Das von v. Boehn für die Schandenpforte angeführte Datum 1545 
ist in Wahrheit das Datum eines Zweitdrucks. Es besteht somit kein Grund für v. Einems 
Annahme: »ein Teil der graphischen Vorlage stammt erst aus den vierziger Jahren des 
16. Jahrhunderts«. Sämtliche Blätter können vielmehr dem Bildhauer, der während des 
1533 begonnenen Schloßumbaus wirkte, vorgelegen haben (der Großtürke'*, den v. 
Boehn versuchsweise mit dem Turbanträger verbindet, allerdings 1530 noch nicht — aber 
gerade hier ist die Ähnlichkeit gering). Solche schnelle Verbreitung der Nürnberger 
13 Heinrich Röttinger, Die Holzschnitte des Georg Pencz. Leipzig 1914, Nr. 17, S. 29. — Ders., Erhard Schön und 


Niklas Stör, der Pseudo-Schön, Straßburg 1925, Nr. 119, $. 19f., 109f. — Max Geisberg, Der deutsche Einblatt- 
holzschnitt, Nr. 998—1000, II21—1124. 14 Röttinger, Pencz Nr. 30. 
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Photo: Landesmuseum, Hannover 


11. Justicia vom Schloß in Celle, Hannover, Landesmuseum 


Graphik nach dem Norden ist nicht verwunderlich: wann denn sollte die Anregung, 
solche Blätter zu erwerben, stärker gewesen sein als bald nach ihrem Erscheinen; zu was 
sollte ein Bildhauer, der für ungewohnte Aufgaben Formanregungen suchte, eher grei- 
fen, als zum Neuesten und — ja auch wirklich — den Zweck Erfüllenden? Hinzu kommt, 
daß der hochgebildete Bauherr, Herzog Ernst, diese Vorlagen vermittelt oder gar dem 
Künstler aufgedrungen haben könnte. Eine solche Gegenüberstellung der Helden und 
grausamen Tyrannen in das Bildprogramm eines Fürstenschlosses mit aufzunehmen, 
konnte gewiß nicht ohne den Willen des Bauherrn geschehen, ja könnte einem persön- 
lichen Wunsch Ernst des Bekenners entsprochen haben. Dieser könnte einige Helden, 
die in den Vorlagen nicht vorkommen, so den König der Wenden, hinzugefügt haben. 
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In Celle selbst nun finden sich außerdem 
Hinweise dafür, daß eine Ansetzung der Re- 
liefs um 1555 —60 unmöglich ist. Das sind 
die Grabsteine Ernst des Bekenners (} 1546) 
und seiner Söhne Friedrich (t 15539) und 
Franz Otto (f 1559) sowie das Epitaph Hen- 
ning Grote (t 1553)'?. Sie lassen den grund- 
anderen Bildhauerstil dieser Zeit, der etwa 
dergesamtdeutschen Entwicklung entspricht, 
erkennen: es wäre aber unwahrscheinlich, 
daß der Bildhauer, der vermeintlich für 
Franz Ottos Schloßumbau um 1555—60 eine 
solch fruchtbare Tätigkeit entfaltete, seinen 
und seines Bruders Grabstein nicht in Auf- 
trag bekommen haben würde. 

Das Inventar stellt allerdings andere Über- 


legungen an: die Umgestaltung des Schlos- | Photo: ER, ERET 
12. Relief mit Arabeskenvase vom Schloß in Celle. 
Celle, Bomann- Museum 


ses unter Herzog Ernst könne wegen seiner 
Schulden, der Nachwehen der Stiftsfehde, 
der Abfindung der Brüder, des Besuches der protestantischen Bundestage, der Rüstungen 
für die Schmalkaldener und der Religionsstreitigkeiten nicht von großem Umfang ge- 
wesen sein, während in der kurzen Regierung Franz Ottos (1555-59) ein weitergehender 
Bau hätte unternommen werden können, der zu Wilhelms (dessen Bildnisrelief von 1568 
aber einen ganz anderen Stil zeigt als unsere Skulpturen) ruhigen Zeiten vollendet 
wurde. Diese Argumente sind durchaus zweischneidig; man könnte aus der politischen 
Geschichte der Zeit viel eher eine größere Wahrscheinlichkeit folgern, daß sich der ent- 
scheidende Umbau des Schlosses unter der fast ein Vierteljahrhundert währenden 
Herrschaft Ernsts, der ein Fürst von Format gewesen ist, vollzogen hat. 

Aber auch baugeschichtliche Gründe sprechen für eine frühe Datierung unserer Re- 
liefgruppe. Die Celler Baugeschichte kann nur dann in eine zwanglose Ordnung ge- 
bracht werden, wenn man die Renaissancegestalt der Ostfassade in die Zeit Ernsts setzt. 
Durch ihre Datierung um 1555 würde sich wirklich eine unüberbrückbare Kluft auftun 
zwischen ihr und dem so ähnlichen Pforthaus von 1530, da die Annahme einer »Stil- 
nachbildung« geschichtlich keine Rechtfertigung finden könnte. Die Ausführung des 
eigentlichen Rohbaus, der vollständige Aufbau des Ostflügels wird zweckmäßig der Er- 
richtung der zerbrechlichen und verletzbaren Hofgalerie vorhergegangen sein; der sti- 
listische Zusammenhang der ihr zugewiesenen Reliefs zwingt aber auch sie in eine zeit- 
liche Nähe zum Pforthaus und zum Ostflügel. Die an den Reliefs selbst abgelesene leise 
stilistische Entwicklung sprach ihrerseits für eine Entstehung der Brüstungsplatten (bald) 
nach den Rundbildern der Ostfassade. Wir glauben nicht fehl zu gehen, wenn wir die 
gesamten Celler Schloßumbauten des 16. Jahrhunderts im Grunde als Leistungen einer 


221ny28594.02., 121:210,,275,30: 
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großen Bauperiode auffassen, die zwar 
schwerlich mit einem von vornherein 
feststehenden Programm, aber doch ge- 
wiß folgerichtig das Schloß einer lang- 
samen Erneuerung unterwarf. Dieüber- 
lieferten Daten »1530«, »ab 15334, »1555« 
sind wichtig als feste Punkte, nach 
denen unsere Vorstellung von dem Ge- 
schehenen wird ausgerichtet werden 
müssen, sie bezeichnen vermutlich 
Jahre starker Bautätigkeit. Dazwischen 
sind Zeiten langsamen Weiterbauens 
und größere Unterbrechungen durch 
äußere Ereignisse, insbesondere durch 
die Regentschaft der Landstände 1546 
—55, anzunehmen. Gewiß standen also 
1555 bei der Wiederaufnahme der Ar- 
beit eher noch Teile des Innern unaus- 
gebaut da, als daß man nun erst an den 
Aufbau der Ostfassade gegangen wäre. 
Damals ist denn auch wohl die Ein- 
richtung der 1570 — als letztes — voll- 


endeten Kapelle in Angriff genommen 


worden. 


Photo: Pyovinzialkonservator, Ha 


13. Wappenstein des Herzogs Franz. Gifhorn, Schloß Die CellerVerhältnisseselbst alsospre- 
chen in jeder Hinsicht gegen eine An- 


setzung der Reliefs um 1555-60. Wir haben gesehen, daß sie um 1530 und in den Jahren ab 
1533 schon entstanden seinkönnen. Dafür gibtesaber auch zwei positive Gründe. Vergleicht 
man ihren Stil mit der gesamtdeutschen Entwicklung, so ergibt sich eindeutig das frühere 
Datum. Die Barette dreier noch am Ort befindlicher Rundbilder haben die kleine Form 
der dreißiger Jahre, alle sechs Bildnismedaillons haben deren Zeittracht. Die antikischen 
Helden sind in der deutschen Kunst seit dem Maximilians-Grab zu Hause. Als letzter 
Grund aber schließt sich hier das eigentlich zu Beweisende an (den stilkritischen »Be- 
weis« glauben wir tatsächlich einmal schlüsssig): die Rethener Kreuzgruppe und der 
Passionsaltar können nur geringe Zeit vorher entstanden sein. Die in den Groteskköpfen 
sich aufdrängende Fülle des Vergleichbaren entspricht dem etwas früheren Datum des 
Baus, für den sie bestimmt gewesen zu sein scheinen, des Pforthauses von 1530. Der große 
Umbruch jener Jahre im Religiösen, Geistigen, Sozialen — wie hätte er von einem Künst- 
ler des Nordens glücklicher überwunden werden können? Was aber konnte auch für 
einen verhältnismäßig wohl noch jungen Bildschnitzer, der gegen 1520 in unserem Ge- 
sichtskreis auftaucht, näher liegen, als nach dem Sieg der Braunschweiger Reformation 
(im Jahre 1528) zur profanen Steinskulptur in fürstlichem Auftrag überzuwechseln? 
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Ergibt sich aus dem Standort seiner 
meisten Schnitzwerke ein unbedingter 
Vorrang Braunschweigs, diesen Meister 
beherbergt zu haben, so entspricht dem 
die Lage Celles und der Umstand, daß 
Ernst der Bekenner der Celler Bauherr 
war. Für das Schloß des Einführers der 
Reformation in den Braunschweig-Lüne- 
burgischen Landen und des natürlichen 
Begünstigers der protestantisch geworde- 
nen Stadt Braunschweig!® gegen seinen 
katholisch gebliebenen Vetter von Braun- 
schweig-Wolfenbüttel (ihren eigentlichen 
Landesfürsten) mußte ein Bildhauer der 
Okerstadt weit eher in Betracht kommen, 
als etwa ein Künstler aus der noch bei 
der alten Kirche verharrenden Haupt- ge . 

stadt des Bistums Hildesheim. == 7, en Hannover 

In das Netz all dieser Bezüge endlich 14: Wappen Go 

$ i an i Medingen, Schloß 

fügen sich die übrigen dem Celler Bild- 

hauer, und damit unserem Rethener Meister, zuzuweisenden Werke auf das beste ein. 
H. v. Einem hat, indem er von einer Scheidung der einzelnen Hände absah, diesem Kreise 
eine ganze Anzahl Werke zugeschrieben: die Rundbilder am Schloß zu Gifhorn und am 
Fürstlichen Haus (jetzt Amtsgericht) zu Medingen, die Reliefplatten des Hildesheimer 
Rolandsbrunnen von 1540!" und des hannoverschen »Piepenborns« von 15511%, das 
Gideonsrelief vom alten Leintor in Hannover!® und die Evangelisten und Propheten 
in der Celler Schloßkapelle?®. Von ihnen können die letzten vier Werke nicht als Zeug- 
nisse für die Hand des Meisters oder für die Fortdauer seiner Werkstatt angenommen 


werden. Sie sind anderen Stils, weniger gut und zumeist später. Nur in Gifhorn und Me- 
dingen hat der Celler Bildhauer gewirkt. Dazu kann ein steinernes Kreuztragungsrelief 
an der Klosterkirche in Heiningen vom Passionsaltar und von den Celler Skulpturen 
her als derbe Werkstattarbeit wahrscheinlich gemacht werden?!. 

Auf den Zusammenhang von Celle und Gifhorn haben auch die Inventare?? hinge- 
wiesen; die Ähnlichkeit der Rethener mit den Gifhorner Werken hat schon Busch”? 
nachtragsweise gestreift, als er den Nachklang seines »Wolter-Kreises« in dieser Skulp- 
turengruppe darlegte. Erhalten sind in Gifhorn ein prachtvoller Wappenstein mit spät- 
gotischem Zweigwerk (Abb. 13), in dem Kinder und Putten sich vergnügen, mit spar- 
samen Renaissancearchitekturformen und dem flatternden Schriftband: Von Gottes 
18 Vgl. Rehtmeier, S. 1344-46, 1352, 1354, 1355—57, 1361, 1362. 17 Inv. Hannover, Stadt Hildesheim, 
Bürgerl. Bauten, Abb. 363. 18 Inv. Hannover, Stadt Hannover, Abb. 515/16. 19 Paul Siedentopf in: Adreß- 
buch von Hannover, 1929, S. 12 Abb. 2) Inv. Hannover, Stadt Celle, Tafel 60/61. 21 Inv. Hannover, 


IS (Cosa, 9 mi Neu 22) 5 22 Inv. Hannover, Kr. Gifhorn, S. ı06ff., ı 12, 118-22, Abb. 106, 116, 121, 122. 
— Iny. Celle, S. rı1. EBuschserg3 Pu STEr 7% 
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Gnaden Frantz Herzog zu Braunschweig und Lüneburg, sowie vier Rundbilder mit alle- 
gorischen Köpfen in phantasievoller, aber nicht ganz unmodischer Tracht, die wir wegen 
ihrer mit Sternen und Monden besetzten Rahmen vielleicht für Planetendarstellungen 
halten dürfen (Abb. 15). Diese Skulpturen schmückten nach Ausweis einer Bauzeich- 
nung des 18. Jahrhunderts einstmals die Feldfront des ehemaligen Torhauses: das Wap- 
pen über dem Portal, die Medaillons mit zwei weiteren, jetzt verlorenen zusammen links 
und rechts davon aufgereiht. Diese Köpfe nun sind wahre Gegenstücke zu den wilden 
Männern des Celler Pforthauses, sie sind auf jener frühen, noch spätgotisch verhafteten 
Stilstufe entstanden und bestätigen das durch ihre Verwandtschaft mit der Rethener 
Kreuzgruppe. Die Frauenköpfe besonders sind um das Kinn herum der trauernden Ma- 
ria ähnlich, sie folgen letztlich einem in Norddeutschland wohl zuerst von Hans Witten 
(Annaberger Schöne Tür, Ebersdorfer Pulthalter) geprägten Menschentypus”*. Das 
tief unterschnittene, schattensammelnde Astwerk des Wappensteins muß vor den Ara- 
beskenvasen und den Ädiculen der Tugenden entstanden sein. Der Wappenstein be- 
stätigt zugleich, wie nahe diese ganze Skulpturengruppe der Spätgotik noch steht. 
Unglücklicherweise schweben diese Gifhorner Reliefs abermals scheinbar frei im 
16. Jahrhundert: das Inventar? scheint sie mit zwei 1548, 1549, 1557 und in den sech- 
ziger Jahren genannten Baumeistern, Michael Claren und Sohn, in Verbindung bringen 
zu wollen. Auch hier glauben wir aus dem alten Bauriß wieder auf Ursprünglichkeit der 
Anordnung der Torhaus-Feldseite schließen zu dürfen: die Reliefs und der Wappenstein 
sind zeitlich dem Torhaus gleichzustellen. Jener Herzog Franz nun, ein jüngerer Bruder 
Ernst des Bekenners, hat sich, nachdem er mit diesem gemeinsam von 1536-38 in Celle 
regiert und residiert hatte, 1539 mit der Apanage Gifhorn abfinden lassen und das dor- 
tige Schloß bis zu seinem Tode 1549 bewohnt. Als Ersatz für das in der Hildesheimer 
Stiftsfehde 1518-23 offenbar gründlich zerstörte mittelalterliche Schloß Gifhorn muß 
1539 bereits ein neues Renaissance-Schloß — wahrscheinlich unter Verschiebung des 
Bauplatzes — errichtet gewesen sein; unsichere Nachrichten nennen die Jahre 1525 und 
1533 als Beginn des Herstellungsbaus®®. »Es ist sehr wohl möglich, daß sich Herzog Franz 
schon vor seiner Abfindung mit Gifhorn, auch vor der Zeit der gemeinsamen Regierung 
mit seinem Bruder Ernst, schon für Gifhorn und den dortigen Schloßbau interessiert 
hat.« »Das Torhaus ist als der älteste Teil der Baugruppe anzusehen«®. Von der bauge- 
schichtlichen Seite her wird also unsere stilistisch erschlossene Zeitansetzung der Skulp- 
turen in die Nähe des Celler Pforthauses bestätigt. Es ist daher die Annahme erlaubt, 
daß der jüngere Bruder nach dem Vorbild des Celler Neubaus die Eingangsseite seines 
Schlosses auszustatten wünschte und daß er sich den Celler Bildhauer für eine Weile 
nach dem nahen Gifhorn ausbat, den er dann später wieder zur Herstellung des 
Schmuckes des eigentlichen Celler Schlosses vom Jahre 1533 an entlassen mußte. Es be- 
steht sogar die Möglichkeit, aus der unsicheren Inschrift (15)26 ein Vorangehen des 
Gifhorner Tors vor dem Celler zu folgern. Wegen der Nähe Gifhorns zu Braunschweig 
?* Hentschel, 1938, Abb. 69-72, 85—88. 2> Inv. Gifhorn, S. ı22. 2° Rehtmeier, S. 1341f. — Schriftstück 


eines unbek. Verfassers, Mitte 19. Jh., im Landesmuseum Hannover (W. M. VII, 88). — Inv. Gifhorn S. 106. 
2” Inv. Gifhorn, S. ıo6f., 122. 
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und wegen der Tätigkeit des Schnitzers für 
das unweit Gifhorn gelegene Rethen würde 
auch diese Abfolge der Skulpturen sehr wohl 
in den Lebensweg unseres Meisters passen. 

Dasfürstliche Landhaus Medingen schließ- 
lich, das Ernst der Bekenner als Witwen- 
sitz für seine dann vor ihm gestorbene Ge- 
mahlin Sophia von Mecklenburg errichtet 
hat, trägt das Vollendungsdatum 1541. Ernst 
hat sich schon 1540 und später häufig dar- 
in aufgehalten ?®. Die Front zeigt im Erd- 
geschoß neun Rundbilder verschiedener 
Größe, bildnisartige und antikisch-allego- 
rische Männer- und Frauenköpfe enthal- 
tend, zwei prachtvolle Rundreliefs mit den 
Wappen Ernsts und Sophias (Abb. ı4) so- 
wie — außer der schlichten Jahrestafel — 
zweizu den Wappen gehörige Inschriftsteine 


mit den Namen des Erbauerpaares in schöner EIERISTTZE. 
Renaissanceantiqua. Zwei der Bildnisrunde 15. Frauenkopf. Gifhorn, Schloß 
scheinen Ernst und Sophia darzustellen. 

Der stilistische Anschluß der Bildnisköpfe an die Celler Reliefs, auf den schon von 
Boehn hingewiesen hat, ist ganz klar; die Wappenrunde sind Schöpfungen des Meisters, 
der das Gifhorner Wappen schuf, an ihnen erscheinen die Putten der Celler Arabesken- 
vasen. Einige der Rundbilder sind nicht ganz so hochstehend, sie zeigen mehr Gewohn- 
heiten der Hand, die etwas ausgeschrieben war oder sich von Werkstatthänden hinein- 
arbeiten ließ. Wir glauben, daß das Medinger Datum 1541 für fast alle Celler Reliefs 
einen eindeutigen terminus ante quem ergibt. Wegen gewisser Ungereimtheiten in den 
Größen der sicherlich noch am alten Platz befindlichen Rundbilder kann vermutet 
werden, daß diese nicht am Ort, sondern vielleicht in Celle, wo der Künstler möglicher- 
weise um diese Zeit ansässig geworden war, geschaffen sind. Jedenfalls bedeutet dieses 
Arbeiten für Medingen abermals ein merkwürdiges Anknüpfen an ein früheres Wirken 
in der Nähe: hat doch der Wichmannsburger Altar, dem der Rethener Meister in der 
Frühzeit die besten Figuren eingefügt hatte, wahrscheinlich ehedem in Kloster Medingen 
gestanden. 

Das Jahr 1541 der Medinger Reliefs ist das letzte, in dem wir bislang den Rethener 
Meister am Werke sehen. Für die Celler Grabsteine der Herzogin Sophia (f 1541) und 
Herzog Ernsts (? 1546) ist er nicht mehr herangezogen worden. 

Fragen wir uns nun in der Überschau seines reichen Werkes, woher der große Bild- 
hauer der »deutschen Renaissance« des braunschweigischen und lüneburgischen Ge- 
bietes gekommen sein mag, als er etwa 1520, vielleicht ein wenig früher, als Altarschnitzer 


28 Rehtmeier, S. 1358fl. 
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in unseren Gesichtskreis trat. Daß er Niedersachse von Abkunft war, ist wahrscheinlich, 
wenngleich nicht beweisbar: als solcher konnte er am ehesten jenes F ormerbe des Nord- 
harzvorlandes antreten, das wir vom frühesten seiner Werke an spüren und das wohl die 
Ursache war, ihn in die »Hildesheimer« Bildschnitzergruppe einzureihen. Seine eigent- 
lichen Lehrer aber können nicht in Niedersachsen gesessen haben, seine künstlerische 
Abkunft ist vorwiegend in anderen Landschaften zu suchen. 

Einen Ahnen seiner Kunst haben wir schon vor den Gifhorner Frauenköpfen ge- 
nannt; den einstmals von Niedersachsen ins Obersächsische gewanderten Bildhauer und 
Bildschnitzer Hans Witten, den Meister H. W. Es ist wohl nicht vermessen, angesichts 
des Ast- und Blattwerks am Gifhorner Wappenstein nochmals diesen Namen des Schöp- 
fers der Freiberger Tulpenkanzel auszusprechen. Nun hat schon P. J. Meier?? für die 
Kreuzgruppe auf das Braunschweiger Frühwerk des H. W., die Kreuzklosterkanzel, ver- 
wiesen. Wenn wir an eine unmittelbare Verbindung, die sich wohl aus der irrigen zeit- 
lichen Annäherung dieser beiden Werke aneinander erklärt, auch nicht glauben, so hat 
Meier damit doch einen Weg gewiesen, dessen Stationen wir vielleicht deutlicher machen 
können. Geht man nämlich von den Schnitzwerken des Rethener Meisters aus die allein- 
stehenden Bildwerke des Nordharzvorlandes nach der Jahrhundertwende durch, so 
trifft man, wohl im zweiten Jahrzehnt, auf eine hervorragende Muttergottesgestalt in 
Dorstadt (Abb. 16) (zwischen Braunschweig und Goslar, dem oben genannten Heinin- 
gen benachbart), die mit dem Hildesheimer Kreis schwerlich verbunden werden kann?°®. 
Sie nimmt viel von der Kreuzgruppe voraus: den herrlichen Gegensatz der ruhig fallen- 
den Tuchfläche über dem rechten Bein und des bewegten und geordneten Mantels, die 
eigenartige Zerreißung mancher Ebenen durch wirre Brüche. Das magere, rassige Ge- 
sicht mit seinem leicht verzogenen schmalen Mund ist wie eine Vorahnung der Gif- 
horner Frauenköpfe. Vor allem aber lebt das Gefühl für das Plastische des Menschen- 
körpers, das die Muttergottes kundtut, auch in den Schöpfungen des Retheners. Wenn 
die Dorstädterin ein Werk von seiner Hand war, was noch nicht bewiesen werden kann, 
müßte sie der Stilstufe der Katharinen- und Petriapostel vorhergehen. 


Sie nun, die — wie auch immer — dem Rethener sehr nahesteht, hat etwas von der Art 
Hans Wittens. Jedoch ist es nicht seine Braunschweiger Kanzel oder seine dortige Nach- 
folge, die durch sie spricht, sondern der reife obersächsische Stil Wittens etwa der Pult- 
halter in Ebersdorf, der auch im Glösaer Altar lebt. Das Antlitz der Dorstädterin ist seit 
der Hallenser Helena im Bereich des H. W. möglich. Daß der Ebersdorfer Gekreuzigte 
dem Rethener Christus ähnlich ist, kann man bei der Erhaltung der beiden Werke nur 
mehr ahnen?!. Jedenfalls aber wäre ein solches abermaliges, mittelbares Einwirken 
Hans Wittens auf die Stadt seiner früheren Tätigkeit nur natürlich. — Daneben spürt 
man der Dorstädter Muttergottes, wie auch vielleicht den Wichmannsburger Köpfen 
leise etwas Hildesheimisches an, das wir aus einer Wurzelverwandtschaft, gemeinsamer 
Herkunft von Witten, erklären. 


29 Meier 1934, S. 279. > Inv. Hannover, Kr. Goslar, S. 62, Taf. ı2 a. Über sie vgl. besonders Stuttmann- 
v. d. Osten Nr. 7. ®»1 Hentschel 1938, Abb. ıf., 79f., 85-89, 113. 
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Photo: Provinzialkonservator, Hannover 


16. Muttergottes. Dorstadt (Kr. Goslar ) 


All diese Verbindungen aber bestimmen nicht das Wesentliche der Kunst des Meisters 
von Rethen. Es sind nur Bildungserlebnisse, die vielleicht Einzelzüge der Form und des 
Sinnes zu seiner künstlerischen Sprache beitrugen, die gewissermaßen die lebenswarme 
Oberfläche seiner Werke bestimmten, die den Charakteren die Färbung (die nieder- 
sächsisch-obersächsische Färbung) gaben. Das künstlerische Grundgefühl ist tief von dem 
Hans Wittens und der Hildesheimer Meister geschieden. 

Dürfen auch für das innere Wesen künstlerischen Schaffens geistesverwandte Lehrer 
aufgerufen werden? In diesem Falle scheint es erlaubt. Der Dorstädter und der Rethener 
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Meister haben offenbar Entscheidendes für ihre Kunst im mittelrheinischen Raum erfah- 
ren. Trotz der altertümlichen geschwungenen Linie der Maria in Dorstadt stimmen die 
Urtatsachen von Gestalt und Leib mit der Muttergottes und dem Petrus im Heilbronner 
Kiliansaltar des Hans Seyfer von 1498 überein. Ja auch der Knitterstil der Dorstädterin, 
der in den gesicherten Schnitzwerken des Rethener Meisters wiederkehrt, konnte in Heil- 
bronn seinen Ausgang finden. Und wäre es gewiß zu kühn, vor den Gestalten von Maria 
und Johannes des Passionsaltars und der Kreuzgruppe an Seyfers Stuttgarter Schöpfung 
zu denken, so darf hier der andere große Bildhauer des Mittelrheins genannt werden; 
Hans Backoffen. Wenn wir schließlich den Rethener als Steinbildhauer profaner 
Schmuckreliefs erkannt haben, so können auch hierfür die Wurzeln seiner Kunst viel 
breiter in der weltfrohen mittelrheinischen Grabmalkunst gelegen haben als in der spät- 
gotisch versponnenen Steinskulptur des Hans Witten. Zum Beweise fehlt noch fast alles 
— und wäre ein solcher Beweis je zu erbringen? Dennoch scheinen diese Ähnlichkeiten 
der Wesensart nicht allein aus Geistesverwandtschaft und gleichem Zeitwollen erklärbar 
zu sein: etwas wie Wahlverwandtschaft tritt hier hinzu. 


Daß der verdienstvolle Erforscher der Celler Kunstgeschichte, O. von Boehn, ebenfalls einen »Einfluß« 
Hinrick Stavoers, den er im Anschluß an P. J. Meier für den Meister von Rethen hält, auf die »Früh- 
renaissance-Plastiken« des Celler Schlosses vermutet hat, wurde dem Verfasser leider erst nach der Drucklegung 
bekannt. (O. v. Boehn, Besprechung von P. J. Meier, Das Kunsthandwerk des Bildhauers in der Stadt 
Braunschweig ... in: Niedersächsisches Jahrbuch für Landesgeschichte, 14, 1937, S. 416 ff. besonders S. 418). 


216 


ZAURSBTRÜUTDE ZEIT: 
DER MÜNCHENER GOTISCHEN MALEREI 


VON KARL OETTINGER 


I. Der Meister der Worcester-Kreuztragung 


Vor kurzem habe ich an dieser Stelle! zu zeigen versucht, daß die Eigenart der ein- 
zelnen Ostmarkstämme: Salzburgs, Steiermarks und des Donaulandes, wie sie an der 
Tafelmalerei des 15. Jahrhunderts seit längerem erkennbar wurde, sich schon an der 
Wende zur Gotik, vor 1300, klar ausprägt. 

Ein anderes Thema gibt nun Gelegenheit, das Verhältnis dieser südostdeutschen Land- 
schaften zu dem bajuvarischen Stammland zu berühren: die bayrische um 1440 kulmi- 
nierende Malerschule, deren Bild sich in letzter Zeit beträchtlich erweitert hat. 

Bis vor kurzem schien das oberbayrische Gebiet, nur durch bescheidene Maler wie den 
der Münchener Domkreuzigung und der Pollinger Bilder repräsentiert?, keinen Vergleich 
mit dem Nachbarlandschaften auszuhalten, in denen der Tuchermeister, Multscher und 
Witz die erste Geniegeneration vertraten. 

Erst zwei Entdeckungen jüngster Zeit erwiesen die bayrische Malerschule um 1440 
nun doch als ebenbürtig. Ernst Buchners Enthüllung des wirklichen Mäleßkircher? 
machte den grandiosen 7egernseer Hochaltar, dessen Tafeln in Nürnberg, Berlin und Mün- 
chen erhalten sind, von der Fehldatierung in die 70er Jahre frei, und erwies seinen nun 
wieder anonymen Schöpfer als Rang- und Zeitgenossen jener Großen. Freilich blieben 
für die künstlerische Herkunft des Malers die gleichen Fragen offen, wie für den der 
Domkreuzigung und des Kalvarienbergs von Benediktbeuern. Denn alle drei zeigen 
einen durchaus landschaftsgebundenen Stil so fertig ausgeprägt, daß sie sich nicht un- 
mittelbar mit den westlichen Wurzeln verbinden lassen, die ohne Zweifel ihre erste Vor- 
aussetzung bilden. 

Das fehlende Bindeglied habe ich vor kurzem in der Gestalt des Begründers dieser 
Malerschule festgestellt. Die Bestimmung des Meisters der Worcester-Kreuztragung nach 
Bayern, gelegentlich der Ausscheidung seines Schaffens und seiner Werkstatt aus der 
donauländischen Malerei, der er zuletzt zugeteilt wurde, soll nun hier begründet und 
der zuletzt durch Benesch? zusammengestellte Bestand nach Händen und Entstehungs- 
zeit zugeordnet werden. 

Das ist bisher wohl deshalb nicht ganz gelungen, weil es sich, von dem kleinen Ge- 
mälde der Sammlung Worcester — New York abgesehen, zumeist um Zeichnungen han- 


1 Die Eigenart der Ostmarkstämme in der Buchmalerei ..., Zeitschrift des Deutschen Vereins für Kunstwissen- 
schaft, V, 1939, Seite 1. 2 Katalog von Ernst Buchner und Karl Feuchtmayr: Die Anfänge der Münchener 
Malerei, München 1955. 3 Der wirkliche Gabriel Mäleßkircher, Münchner Jahrbuch, NF. XIII, 1938/39, 
Seite 36. * Karl Oettinger, Hans von Tübingen und seine Schule, Berlin, D. Ver. f. Kw., 1938, S. 112. 

5 Otto Benesch, Österreichische Handzeichnungen des 15. und 16. Jahrhunderts (Die Meisterzeichnung V), Frei- 
burg 1936, Seite 17, 41. 
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Photo: Kunsthistorisches Museum, Wien 


1. Meister der Worcester-Kreuztragung. New-York, Worcester 
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Photo: Städelsches Kunstinstitut, Frankfurt a.M. 


2. Meister der Worcester-Kreuztragung. Golgathaszene. Frankfurt/M. Städel, Kunstinstitut 


delt. Solche sind in jener Zeit im allgemeinen nicht leicht in Originale und Nachzeich- 
nungen zu gliedern. Vorbildgebunden ist jede Komposition, ob einem Musterblatt oder 
einem Gemälde entlehnt, oder ob nur mit Gedächtnisanlehnung für ein neues Werk 
skizziert. Doch ist in unserem Falle gerade die Aufgabe leichter, des höchst eigenwilligen, 
bewußt aufs Neue drängenden Temperaments des bayrischen Malers wegen. 

Außer dem Gemälde der Sammlung Worcester — New York weisen vier Kompositionen 
mit Bestimmtheit auf ihn selbst: zwei eigenhändige Blätter im Frankfurter Städelinstitut 
und im Londoner British Museum und zwei Nachzeichnungen im Basler Kupferstichkabinett. 
Die eine der letzteren stammt vielleicht von einem Schüler des Meisters, die andere 
wurde zwei Generationen später, nach Beneschs Bestimmung in der Augsburger Werk- 
statt des älteren Holbein kopiert. Diese Zeugnisse erlauben, Eigenart, Begabung, Ent- 
wicklung und Herkunft des Malers zu erschließen. 

Die Kreuztragungstafel (Abb. ı) ist eine der sonderlichsten Fassungen des Gegenstan- 
des. Zwar verrät die Komposition noch die trecenteske, durch die westliche Malerei um 
1400 vermittelte Formel. Aber es ist nicht mehr die von dort gewohnte zarte Gestalten- 
welt. Wohl gemahnen an sie die Kinderproportionen, das gewichtlos gleitende Stehen, 
die weichen Faltenschwünge am Mantel Christi, der wie ein kranker Knabe sich unter 
dem Kreuzbrett krümmt. Aber schon bei ihm wird das Verzauberte fühlbar: wie aus 
einem bösen Märchen sind die gnomenhaften Schergen, deren Arme und Hände gleich 
züngelnden Peitschen zuschlagen, deren Gesichter trotz der oft verschwommenen Züge 
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3. Meister der Worcester-Kreuztragung. Verspottung Christi. London, British Museum 


eine infantile Bestialität verraten, die sich nur in dem Armbrustträger ganz enthüllt. 
Diesem Ausdruck entspricht die jähe stoßende Bewegung, das zuckende Kolorit; ihm 
dienen die schnittigen Formen der Waffen, der Tracht und der Turbans. Die freund- 
liche Feenwelt des weichen Stils wandelt sich in unheimlichem Traum. 

Verwandtes spricht aus dem Frankfurter Blatt mit seinen Golgathagruppen (Abb. 2). 
Ein wenig früher als das Gemälde muß es entstanden sein. Ähnlich, aber noch weicher 
und fließender als bei dem Kreuztragungs-Christus, faltet sich der Mantel Mariä, noch 
zarter und verschwommener sind die kurznasigen Köpfe der Frauen und des Johannes, 
noch gleitender und unbestimmter ihr Aufruhen. Doch ist bei der Schergengruppe in 
Köpfen und Gesten das Koboldhafte nicht zu verkennen. In jäher Verkürzung in die 
Tiefe wirft der Kniende Kopf und Hände zurück; zwei verwachsene Zwerge blicken zum 
Kreuz hinauf. Die lockere Lavierung, meisterhaft angewandt, ist die richtige Technik 
für solche Gesinnung. 

Die Verspottung in London (Abb. 3) geht über das Kreuztragungsbild zeitlich hin- 
aus. Die Gnomen werden zu Teufeln, das Schwankende festigt, das Verschwommene 
schärft sich. Eine strenge Komposition bindet im Halbkreis zusammen. Die Stoffe bilden 
kurze Knorpel und Ecken und fließen nicht mehr. Die Umrisse sind zerfetzt und die Be- 
wegungen noch viel mehr abrupt und »abstoßend«. Ein scheußlicher Golem bildet an 
Stelle des Christus, den man, zu Boden gedrückt und verdeckt, kaum findet, die Achse, 
um die der satanische Tanz sich dreht. Aus den Köpfen der teuflischen Krüppel, die 
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4. Meister der Worcester-Kreuztragung (Nachzeichnung ). Verspottung Christi. Basel, Kupferstichkabinett 


so offenbar des Malers liebster und alleiniger Gegenstand sind, spricht infernalischer 
Wahnsinn. Alles will verletzen. Bänder stechen im Flattern und fantastische Hüte, die 
Daumen spreizen sich plebäisch ab und alle Münder schreien und speien. Die grellere 
Hell-dunkel-Technik geht über das Frankfurter Blatt in derselben Richtung hinaus. 

Es wird dem, der den inneren Gleichklang dieser genialen Zeichnung mit den Tafeln 
des Tegernseer Hochaltars einmal erfaßt hat, fast seltsam scheinen, daß man dem ern- 
sten, charaktergehaltenen Franken und gar dem menschlich mildernden Donauland 
dieses Werk hat zutragen wollen. Die Schule des Hans von Tübingen, in die man es 
ordnen wollte und die zum Teil aus gleichen Wurzeln erwuchs, hat eben damals mit der 
Londoner Grablegung (Abb. 6) ein typisches Beispiel ihrer Handzeichnungen hervor- 
gebracht. Schon in meinem Werk über diese österreichische Schule aber war der Ab- 
stand zu betonen, der dieses Blatt von denen des Bayern trennt. 

Es ist leicht auch, in der Basler Verspottung durch die Veränderungen der immerhin 
motivgetreuen Nachzeichnung hindurch den Entwurf des Worcester-Meisters zu spüren 
(Abb. 4). Dies könnte ein erster Gedanke zur Londoner Fassung sein: so nah ist der 
Ausdruck. Doch zerfallen die einzelnen Gruppen und Figuren mehr, auch ist Christus 
noch aufrecht, voll sichtbar und Mittelpunkt, wie es der Ikonographie der Szene bis 


dahin immer entspricht. 
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5. Meister der Worcester-Kreuzigung (Nachzeichnung). füngling am Opferstock. Basel, Kupferstichkabinett 


Viel früher und noch vor dem Frankfurter Blatt ist das Vorbild der zweiten Basler 
Nachzeichnung entstanden (Abb. 5): ein Jüngling am Opferstock zwischen Engel und 
Teufel. Die Falten des Engelgewandes fließen noch weicher, der Kontur ist geschlossener, 
noch zarter und unbestimmter die Prägung der Gesichter, man spürt es durch die ängst- 
liche Nachzeichnung hindurch. Von koboldhaftem, brutal-drastischem Wesen ist noch 
kaum etwas zu fühlen — höchstens in der zerrissenen Silhouette der Teufelsgestalt. 


Von hier aus läßt sich nun die Schaffenszeit des Worcester-Meisters bestimmen. Die 
Tracht des Jünglings ebenso wie der noch dem weichen Stil verpflichtete Formenkanon 
weisen in die Jahre nach 1420. Die Entwicklung über Frankfurt, Worcester und Basel II 
zur Londoner Verspottung reicht wohl über anderthalb Jahrzehnte und in die späteren 
Dreißigerjahre hinein. 

Auch die Herkunft des Meisters läßt sich erschließen. In Bayern, wo, wie im ganzen 


Süden, bis gegen 1420 die böhmische Tradition herrschend bleibt, hat er keine Vor- 
stufen. Offenbar ist er vom Westen gekommen. 


Einige von Benesch (Taf. 13, 14, 29) als vorländisch (also allemannisch-oberrheinisch) 
vermutete Zeichnungen in Kopenhagen, Berlin und Nürnberg deuten den Umkreis an. 
Alle diese Blätter werden auch für Burgund oder Frankreich selbst in Anspruch ge- 
nommen. Die Kopenhagener Verspottung Christi (Abb. 7) der französischen Buch- 
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7. Französisch-burgundisch (?), um 1415. Verspottung Christi. 
Kopenhagen, Kupferstichkabinett 
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malerei aufs Engste verpflichtet, wenn nicht zugehörig, ist für den Worcester-Meister 
nicht nur der Konzeption, sondern auch dem Stil nach aufschlußreich — allein die Peit- 
schenarme und die Typen zeigen das. 

Unser Meister wird also um 1415-1420 jenseits des Rheins gelernt haben, ehe er nach 
Bayern — und vermutlich nach München = 208. 

An der Schwelle vom weichen Stil zum neuen Realismus nimmt er eine ähnliche Stel- 
lung ein wie Hans von Tübingen im Donauland (aus gleichen Quellen erklären sich 
Motivgemeinsamkeiten wie die Schergen unter dem Kreuz); eine ähnliche Stellung aber 
auch wie Hubert van Eyck. Die Freude an der fluktuierenden Rolle des Lichts, am 
schwankenden Vor und Zurück des Raumes und kühner Verkürzung erinnert an die 
Petersburger Flügel: und auch jenem fehlt in allen Werken die körperliche Wucht, die 
Motivierungsschärfe und Schwere, die im Norden Jan van Eyck von seinem älteren 
Bruder, in Bayern aber die jüngeren Schüler des Worcester-Meisters von ihrem Lehrer 
trennt. Von ihnen soll demnächst die Rede sein. 


Teil II folgt im nächsten Band. 
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BAIZBSIENSITZETMERTASTEILSGEEENZSRERN PAND 


VON HERMANN WEIDHAAS 


Mit dem Baudenkmal, das hier betrachtet 
werden soll, hat sich archäologisch erstmalig 
ein Deutscher beschäftigt, J. von Grewenitz, 
der um 1845 Landrat in Gnesen war und als 
solcher Ausgrabungen veranstalten ließ, das 
altertümliche Gebäude vor völligem Verfall 
rettete und vor dem Zugriff heimischer Stein- 


räuber schützte. 


Zwischen Posen und Gnesen liegt in landschaftlich reizvoller Gegend ein ewa fünf 
Kilometer langer, ein Kilometer breiter See mit einer verhältnismäßig großen und meh- 
reren kleinen Inseln. Sein älterer deutscher Name ist Lend- oder Lennasee, doch be- 
zeichnen ihn die Posener Deutschen heute in der Regel wie die Polen als Lednitza- oder 
als Lettberger See, nach dem an ihm belegenen Dorfe Lettberg, von dessen Bahnstation 
er auch am besten zu erreichen ist. Von einem gegenüberliegenden Dorfe aus, das Dzie- 
kanowice heißt, kann man zur größten Insel, dem Ostrow, mit einer Kahnfähre über- 
setzen. Schon von weitem erkennt man die ziemlich gut erhaltenen Reste eines mäch- 
tigen Erdwalls, der seiner Form und Anlage nach frühgeschichtlich oder frühmittel- 
alterlich sein muß. Inmitten dieses ausgedehnten Wallbezirks findet man eine Gruppe 
von Ruinen, die dem Wanderer jetzt von einem künstlich aufgeschütteten Beobachtungs- 
hügel aus gezeigt werden. 

Aus den Ruinen hebt sich auf den ersten Blick das Gemäuer eines Zentralbaues her- 
aus (Abb. ı u. 2), das noch ein halbes bis zweieinhalb Meter ansteht, in dessen Mitte sich 
die Reste von vier Innenstützen (Abb. 2, 3, 5) zeigen und das wegen der deutlich an ihm 
ausgebildeten Ostapside (Abb. ı) als Ruine einer Kapelle angesehen werden kann. An 
diese schließt sich im Westen ein kleinerer viereckiger Bau an (s. Grundriß, Abb. 3-5, 9). 
Man darf vermuten, daß er ein Oratorium war, und so soll er der Kürze halber auch 
bezeichnet werden, ohne daß die Frage seiner Bestimmung damit schon als entschieden 
gelten soll. In der Mauerstärke der Südwand dieses Oratoriums ist eine geradläufige 
Treppe eingebaut (Abb. 5, 6), außerdem befindet sich in dem Winkel südwestlich zwi- 
schen Oratorium und Kapelle eine Wendeltreppe (Abb. 3, 7). An diese schließen mit 
der Achse gegen Westen zwei schmalrechteckige Räume an (Abb. 4). Bei ihnen kann es 
sich entweder um den Rest einer zweiläufigen Treppe mit gemauerter Zunge handeln, 
oder der südliche Teil dieser Mauergruppe ist der Rest eines Ganges, der von der Ka- 
pelle nach Westen führte. Das ist das wahrscheinlichere, denn an dieser Stelle gibt es ja 
schon zwei Treppen, und außerdem lassen sich westlich der bisher betrachteten Ge- 
bäude die zwar kümmerlichen Trümmer eines beträchtlichen Bauwerks feststellen 
(Abb. 4), das der Gang mit der Kapelle verbunden haben könnte. Der nördliche Teil 
dieses östlichen Gangteiles, zwischen der vermeintlichen Treppenzunge und der Süd- 


g0* 225 


H. WEIDHAAS, EIN DENKMAL KAROLINGISCH-WIKINGISCHER BAUKUNST 


Photo: Verfasser 
1. Östlicher Teil des Untergeschosses der Kapelle, rechts die Apsidenwand, davor Stümpfe zweier Innenstützen. 
Ganz vorn zwei schlitzartige Fenster. Der runde Steinklumpen bei den Innenstützen ıst ohne archäologische 
Bedeutung 


wand des Oratoriums müßte dann ein schluchtartiger, wohl nicht bedeckter Raum ge- 
wesen sein. In der Flucht der Oratoriumswestwand, aber durch eine deutliche Baufuge 
von ihr getrennt (Abb. 8), erweitert sich der Gang zu einem rechteckigen Raum. Ob 
und wie er sich dann fortgesetzt hat, ist nicht mehr zu erkennen, doch ist anzunehmen, 
daß er erst an dem großen, schon kurz erwähnten Gebäude im Westen geendigt und 
dieses mit der Kapelle und dem Oratorium verbunden hat. Dieses hat einen etwa qua- 
dratischen Grundriß und übertraf an Seitenlänge die größte Nordsüdausdehnung der 
Kapelle, so daß es die ganze östliche Gebäudegruppe nördlich und südlich etwa sym- 
metrisch überflügelte. Im Innern war es durch zwei nur in geringer Höhe erhaltene 
Pfeiler von Osten nach Westen in zwei Schiffe geteilt (Abb. 4). Seine nördliche Umfas- 
sung setzte sich in Richtung der Kapelle fort und bildete wohl die Einfriedigung eines 
Hofes, den die nicht von dem großen Gebäude, dem Oratorium und dem Gang einge- 
nommene Fläche übrig ließ. Nach seiner Lage, Ausdehnung und Grundrißgestaltung 
möchte man in dem großen quadratischen Gebäude den Palas der ganzen Anlage er- 
kennen, die Kapelle wäre danach die zugehörige Burgkapelle gewesen. 

Die Kapelle ist auf einem modifizierten quadratischen Grundriß errichtet, hat viertel- 
kreisförmig abgerundete Ecken (Abb. 1-3), in der Mitte der Ostwand eine halbrunde 
Apside (Abb. 1), deren Durchmesser etwa gleich einem Drittel der inneren Raumbreite 
ist, und an den entsprechenden Stellen der drei übrigen Wände nischenartige Erwei- 
terungen, die sich auch nach außen abgezeichnet haben (Abb. 1-3). Im Innern stehen, 
je auf viertelkreisförmigem Grundriß, ein konzentrisches Quadrat bildend, vier Innen- 
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Photo. Verfasser 
2. Westlicher Teil des Untergeschosses der Kapelle. Vorn die südliche, nischenartige Raumausklinkung 
und die Tür, links die Stirnwand des Oratoriums 


stützen, und zwar so im Raume, daß das Breitenmaß des entstehenden » Umganges« 
kleiner ist als die Seitenlänge des mittleren »Vierungs«quadrates (Abb. 1-3, 5). Spuren 
eines Altares sind nicht zu finden. Vor die Ostwand, südlich der Apsis, legt sich ein 
bankartiges Mauerstück, dessen Bestimmung dunkel ist. In der Stirnwand der nischen- 
artigen Erweiterung im Süden sind zwei schlitzähnliche Fenster erhalten (Abb. r), in 
der gegenüberliegenden Stirnwand eine Tür (Abb. 1-3). Ob sie ins Freie oder in einen 
Anbau, der ja aus Holz gewesen sein kann, geführt hat, läßt sich nicht mehr ausmachen. 
Die Mauer ist dort außen so zerstört, daß sich über Verzahnungen nicht mehr reden 
läßt. Ein Zugang in der Westostachse von Westen her hatte ursprünglich inneren An- 
schlag und wurde später auf äußeren Anschlag umgebaut (Abb. 5). Südlich von diesem 
Zugang ist noch deutlich ein heute in seiner Tiefe verschütteter Brunnenschacht erhal- 
ten (Abb. 5, 6), der im ursprünglichen Verbande des Mauerwerkes der Kapelle steht. 
Seine Vorderseite, womit die gegen das Kapelleninnere gemeint ist, ist eingestürzt, Je- 
doch ist so viel erhalten, daß man sehen kann, daß der Schacht sich nicht gegen den 
jetzt noch in Trümmern erhaltenen Teil der Kapelle, sondern erst weiter oben geöffnet 
haben kann. 

An der Wendeltreppe (Abb. 3, 7) ist das Mauerwerk so hoffnungslos verderbt, daß 
man nicht mehr erkennen kann, ob sie eben so alt ist wie die Kapelle. Das ist aber wahr- 
scheinlich. Es fällt nämlich schwer, in dem jetzt noch einigermaßen erhaltenen Raum die 
Kapelle selbst zu erkennen. Dieser Raum muß eng und finster gewesen sein und hat 
schon deshalb wenig Eigenschaften, die einer dem üblichen Gebrauch dienenden Ka- 
pelle zukommen. Von einem Altar ist wie gesagt nichts mehr zu finden, das jetzt dort 
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Photo: Verfasser 


3. Links das Untergeschoß des Oratoriumsanbaus, davor die Gangmauern und die eingestürzte Wendeltreppe, 
rechts der Westteil des Untergeschosses der Kapelle. Im Hintergrund die Steinräumung von der letzten Ausgrabung 


liegende trommelförmige Stück Kunststein ist ein Erzeugnis des 20. Jahrhunderts. Mit 
Rücksicht darauf ferner, daß wir offensichtlich eine Burgkapelle vor uns haben, liegt die 
Vermutung nahe, daß sie wie zahlreiche andere ihrer Gattung zweigeschossig gewesen 
sei. Diese Annahme wird sehr unterstützt durch die Beobachtung, daß der Brunnen- 
schacht sich wahrscheinlich in ein Obergeschoß fortgesetzt hat. Der heutige, bewachsene 
Fußboden liegt schätzungsweise 20 cm höher als der ursprüngliche (Abb. 6). Bei der 
späteren Untersuchung des Oratoriumsanbaus werden sich weitere Belege für die Ver- 
mutung ergeben, daß die ganze Gebäudegruppe nicht eingeschossig gewesen sein kann. 

War sie aber mehrgeschossig, dann muß auch die Wendeltreppe mit der Kapelle 
gleichzeitig sein (daß die Oratoriumstreppe jünger ist, wird noch gezeigt werden). In- 
folge des Durchbruchs der Oratoriumstreppe durch die Westwand des Kapellenunter- 
geschosses ist nicht mehr zu erkennen, wie die Wendeltreppe antrat. Der jetzt noch er- 
haltene Antritt der Wendeltreppe scheint nicht der älteste gewesen zu sein. Er ist viel- 
mehr bei der Mündung des Ganges zu suchen, also etwa in einem Winkel von 180° zum 
jetzigen Antritt und in entsprechend größerer Höhe. Anscheinend hat man erst anläß- 
lich der Errichtung des Oratoriums und seiner geradläufigen Treppe vom bisherigen 
Antrittspodest her noch etwa vier oder fünf Stufen angebracht, um den Antrittspodest 
der neuen, geradläufigen Treppe und den Zugang zum Kapellenuntergeschoß wenig- 
stens ungefähr zu erreichen. Wenn das möglich ist, dann dürfen diese neuen Stufen, zu 
denen ja eben die beiden einzigen erhaltenen der ganzen Wendelung gehören, nicht im 
zylindrischen Mauerwerk der Treppe und in dem der Spindel auflagern. So ist es auch: 
sie sind aus einzelnen Steinen gemauert und liegen auf der Schutt- und Vergußfüllung 
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Photo: Verfasser 
4. Rechts vorn die Mauerreste des »Ganges«, dahinter der Oratoriumsanbau, links hinten die Reste des Palas 


auf, mit der das ganze untere Raumstück des Treppenzylinders geschlossen ist. Offenbar 
waren aber auch die älteren Stufen nicht als monolithe Stücke in Zylindermauerwerk 
und Spindel aufgelagert, sondern ebenfalls aus einzelnen Steinen gemauert und auf dieser 
Schuttfüllung aufgelagert. Die auf Abb. 7 links sichtbare Mauer zwischen Spindel und 
Zylindermauer wäre dann so zu erklären, daß man zur Herstellung der Treppenverbin- 
dung nach dem neuen Podest eine gewisse Schuttmasse entfernen und die Schuttmasse, 
die im südöstlichen Treppenquadranten die weiteren, alten Aufstiegsstufen unterstützte, 
durch eine Futtermauer, eben die in noch drei Schichten sichtbare, vor Nachrutsch 
schützen mußte. Nur so hat diese Mauer ihren Sinn. Waren aber die Stufen auf diese 
Weise aufgelagert, so durfte der Treppenlauf nicht länger als eine volle Wendelung, ver- 
mindert um die Größe des erhaltenen Antrittpodestes sein, etwa zehn Stufen der erhal- 
tenen Größe oder etwa 1,90—-2,00 m Höhe über dem neuen Podest am heute sichtbaren 
Antritt. Das trifft gut mit der Höhe zusammen, die sich aus dem Oratoriumsgewölbe er- 
schließen läßt und von der noch gehandelt werden wird. 


Diese Überlegung führt zu dem Schluß, daß das Untergeschoß der Kapelle zunächst 
von der Wendeltreppe aus nicht zugänglich gewesen ist. Das wird auch durch andere, 
noch vorzuführende Beobachtungen bestätigt. Als Zugänge zum Kapellenuntergeschoß 
kommen dann nur noch der westliche und der nördliche in Frage. Dieser ist ganz gewiß 
ein nachträglicher Durchbruch. Das lehren die aus Kalkmörtel hergestellten Kunst- 
steine, die zum Flicken der Mauer verwendet worden sind. Solcher Kunststein kommt 
an sicher alten Stellen des Bauwerks nicht vor. Auch der Westeingang ist verändert. Seine 
Tür schlug vorerst nach innen auf. Wohl erst beim Bau des Oratoriums ist der Anschlag 
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nach außen verändert und da- 
bei anscheinend auch die Tür- 
öffnung erweitert worden. Die- 
‚ser enge Westeingang dürfte 
der einzige ursprüngliche Zu- 
gang zum Untergeschoß der 
Kapelle gewesen sein. 

Von der Wendeltreppe her 
ist außer auf die Frage der Zu- 
gänge zum Untergeschoß auch 
noch einigesLicht aufdie Frage 
weiterer Geschosse zuerwarten. 
Es war zu sehen, daß die Wen- 


Photo: Verfasser deltreppe ursprünglich wahr- 


5. Ehemaliges Untergeschoß der Kapelle gegen Westen. Na x , } 
Vorn die Stümpfe von zwei Innenstützen, hinter der einen der Durch- scheinlich zunächst um vier bis 


bruch der gradläufigen, Treppe, rechts daneben der vorn bis elwa auf fünf Stufen höher angetreten 
Brusthöhe eingestürzte Brunnenschacht, neben ihm der Durchgang zum 
Untergeschoß des Oratoriums mit Durchblick bis zur Nische 


hat. Damitkommt manaberbe- 
reitsder vermutlichen Geschoß- 
höhe des eigentlichen Kapellenraumes nahe. Eine volle oder auch nur Zweidrittelwende- 
lung kann jedenfalls nicht mehr bis zur Fußbodenhöhe der Kapelle geführt haben. Wie er- 
klärt sich dann aber das Vorhandensein einer turmartigen Wendeltreppe, wenn es noch 
dazu unwahrscheinlich oder geradezu unmöglich ist, daß sie von Anfang an nach unten 
weiter geführt hat? Die Annahme, daß die Wendeltreppe erst mit dem Oratoriumsanbau 
entstanden sei, erledigt sich durch die Tatsache, daß den Zweck einer Verbindung von 
Unter- und Obergeschoß bereits die geradläufige Treppe erfüllt. Die Wendeltreppe ist 
also dem ältesten Bau angehörig, kann mithin, da für die Überwindung der Differenz 
zwischen ihrem vermutbaren früheren Antritt und dem Kapellenfußboden ein paar 
Stufen genügten, nicht für die Verbindung vom Gang nach oben, sondern muß vor- 
nehmlich für die von der Kapelle nach einem weiteren Geschoß beabsichtigt gewesen 
sein. Dieses weitere Geschoß braucht man sich nicht als dritten Raum zu denken. Es ge- 
nügt, einen begehbaren Söller anzunehmen. Die Ähnlichkeit der rekonstruierten Doppel- 
kapelle mit einem der skandinavischen Zentralbauten des 12. und 13. Jahrhunderts wird 
so immer stärker. 

Die Annahme, daß der oratoriumsähnliche Anbau jünger ist als die Kapelle, bedarf 
noch der Begründung. Sie ist gegeben durch die veränderte Mauertechnik. Die im Ge- 
gensatz zu dem Feldsteinmauerwerk der Kapelle aus quaderartig zugerichteten Steinen 
aufgeführten Wände und die deutliche Baufuge zwischen der Kapelle und dem Ora- 
torium zeigen, daß beide nicht gleichzeitig sein können. Da das gleiche auch für die bei- 
den bereits erörterten Treppenanlagen zutrifft, die zum Oratorium gehörige aber in 
ihrer Anlage von der Wendeltreppe abhängig ist, auch nicht zu einem alten unteren 
Ausgang geführt hat, dieser vielmehr nachträglich eingebrochen ist, so muß das Ora- 
torium, wie es ja auch der Sachlage nach und im Hinblick auf die fortgeschrittenere 
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Mauertechnik zu vermuten 
war, der jüngere Bauteil sein. 
Daß der Eingang zum Ka- 
pellenuntergeschoß von den 
Treppen her erst nachträglich 
eingebrochen ist, erkennt man 
wieder an der Verwendung 
von Kunststein aus Kalk 
(Abb. 6). Er ist sichtlich erst 
im Zusammenhang mit der 
geradläufigen Treppe, die auf 
ihn zuführt, angebracht wor- 
den. Zum Oratorium ist noch 
zu bemerken, daß es stärkere 
Mauern als die Kapelle hat 
und mit einer Tonne über- 
wölbt war, die erst im Jahre 1928 eingestürzt ist. In der westlichen Stirnwand befindet 
sich eine eigenartige, mit Rundbogen geschlossene Nische, von der rechts und links 
Schlitze ins Mauerwerk gehen. Sie könnten zum Verschieben von Tafeln gedient 
haben, die in diesen Schlitzen verschwanden. 

Der bis 1928 erhaltene Raum war völlig dunkel und nur vom Untergeschoß der Ka- 
pelle her zugänglich. Er kann also nur untergeordnete Bedeutung gehabt haben. Schon 
deshalb möchte man sich über ihm ein zweites Geschoß vorstellen. Darauf weist aber 
vor allem die geradläufige Treppe hin, die in die Stärke seiner Südwand eingebaut ist. 
Für das Untergeschoß sei mit allem Vorbehalt die Vermutung ausgesprochen, daß es 
eine Begräbnisstätte gewesen ist. Die unbestreitbare Tatsache, daß das Oratorium Zwei- 
geschossig gewesen ist, erhärtet von neuem die Annahme, daß das auch für die Kapelle 
zutrifft. 

Das Oratorium endigt genau dort, wo die vorhin erwähnte Erweiterung des Ganges 
nach Norden vorspringt und damit die weitere Ausdehnung des Oratoriums nach We- 
sten hindert. Schon daraus kann man erschließen, daß der Gang älter als das Oratorium 
sein muß. Wäre ferner das Oratorium bereits vorhanden gewesen, als der Gang erbaut 
wurde, so hätte man für die nördliche Umfassung des östlichen Gangabschnittes zweck- 
mäßigerweise gewiß die Südwand des Oratoriums gewählt und den schluchtartigen 
Raum zwischen den beiden Gebäudeteilen vermieden. Oratorium und Gang sind übri- 
gens dort, wo sie zusammenstoßen, durch eine deutliche Fuge geschieden (Abb. 8). 
Alles deutet darauf hin, daß der Gang älter als das Oratorium ist, dies trotz seiner recht 
sorgfältigen Mauertechnik. Es ist nicht ausgeschlossen, daß er mit der Kapelle gleich- 
zeitig ist, wegen der verschiedenen Art des Mauerwerks empfiehlt sich aber doch die 
Annahme, daß er jünger als die Kapelle ist. Sie wird durch die Beobachtung unter- 
stützt, daß der Anschluß des östlichen Gangendes an die Wendeltreppe so wie man ihn 
auf Grund des Befundes annehmen muß, so ungeschickt ist, daß man nicht glauben kann, 


7 " Verfasser 
6b. Die geradläufige Treppe vom Untergeschoß der Kapelle aus. 
Rechts der Brunnenschacht 
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er wäre zugleich mit der Errich- 
tung der Wendeltreppe vollzogen 
worden. Hingegen steht nichts der 
Annahme im Wege, daß Gang und 
das, was man für einen Palas hält, 
gleichzeitig sind. 

Die Erweiterung des Ganges 
hinter der Oratoriumswestwand er- 
klärt sich aus den Spuren eines Ein- 
ganges, der sich an dieser Stelle be- 
fand, übrigens ungefähr im Zuge 
des Walleinschnittes, durch denman 
noch heute in das Wallinnere ge- 
langt. Wer durch diesen Eingang, 
der wohl der Haupteingang war, 
in den Hof hinein wollte, mußte 
eine halbe Linkswendung machen, da die dem äußeren Eingang gegenüberliegende Wand 
keine Öffnung hatte. Von diesem Eingangsraum führte auch keine Tür zum Unter- 
geschoß des östlichen Gangabschnittes. Eine jetzt schwer untersuchbare Nische in sei- 
ner Südwand scheint dafür zu sprechen, daß von diesem Raum ein Ausgang nach Süden 


Pholo: Verfassen 
7. Rest der Wendelireppe (ihr Antritt). 
Die beiden erhaltenen Stufen vorn rechts 


führte. Ob sich der Gang westlich vom Eingangsraum fortgesetzt hat, wie versuchsweise 
im perspektivischen Schnitt angenommen worden ist, ist bodenforscherisch nicht er- 
weislich. Nur das Vorhandensein eines östlichen Gangabschnittes macht eine westliche 
Fortsetzung bis zum Palas wenigstens glaubhaft. Bemerkenswert ist es, daß der Eingang 
zum Hofe um ein wenn auch niedriges Geschoß unter der Fußbodenhöhe von Kapelle 
und Palas lag. Man muß also Treppen voraussetzen. Mindestens wird eine von der Nähe 
des Eingangs zum Palas geführt haben. Eine eigenartige Nische in der nördlichen Außen- 
wand des Eingangsraumes, die keine vermauerte Tür sein kann, weil die Steine der Fül- 
lung im Verband mit den Leibungen stehen, könnte der Platz eines Holzgerüstes für eine 
hölzerne Treppe gewesen sein (Abb. 8). Es mag sich um die Differenztreppe gehandelt 
haben, die vom Hof zum Hauptgeschoß des Ganges und damit zur Kapelle geführt hat. 
Vielleicht war sie nicht nur hölzern, sondern auch abnehmbar, wie man es unter mili- 
tärischen Gesichtspunkten gern vorsah. Für die wehrhafte Bedeutung der Kapelle spricht 
die schwierige Zugänglichkeit, insbesondere des Kapellenuntergeschosses, die außer- 
ordentlich hohe Schwelle am unteren Austritt der geradläufigen Treppe, der ins Ober- 
geschoß reichende Brunnen, die Wahrscheinlichkeit eines dritten, söllerartigen Geschos- 
ses und die Lage in einer Wallburg. 

Scheidet man das Vorgefundene nach den wahrscheinlichen relativen Erbauungs- 
zeiten, so ergeben sich drei Gruppen. Der ältesten gehört die Kapelle in allen Geschossen 
mit der Wendeltreppe an. Ob und wie sie innerhalb der Umwallung mit einem älteren, 
wahrscheinlich zunächst hölzernen Palas in Verbindung gestanden hat, läßt sich nicht 
mehr ausmachen. Daß außer ihr aber von vornherein auch noch andere Gebäude inner- 
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halb der Umwallung vorhan- 
den waren und sich unter dic- as. 
sen auch ein Wohnhaus des 
Burgherren befand, ist doch 
wohlsicher. Die zweite Gruppe 
der Zeit nach bilden von den 
noch als Ruinen erhaltenen 
Bauten die Reste des Palas 
und des Ganges. Die dritte 
wird von dem Oratorium mit 
seiner geradläufigen Treppe 
und dem Durchbruch seines 


Laufes zum Untergeschoß der 
Kapellegebildet. Zeitlich auch 


relativ nicht bestimmbar ist 


Photo: Verfasser 
8. Links Rückwand des Oratoriumsanbaus, in der Mitte und rechts 


nördliche Wand des »Ganges«. Deutliche Baufuge zwischen 
der Durchbruch des nördli- Oratorium und Gang 


chen Einganges zum Kapellen- 

untergeschoß. Wahrscheinlich aber ist er nötig geworden durch den Anbau des Ora- 
toriums, bei dem ja wohl auch die Veränderung des Anschlages des alten, engen Ein- 
ganges vorgenommen und dieser für den Verkehr nach außen verbaut wurde. 

Von den massiven Bauten in dem Umfang, in dem sie erhalten sind, ist anzunehmen, 
daß sie von vornherein alle zweigeschossig waren. Ihre Fußböden brauchen deshalb 
nicht niveaugleich gewesen zu sein. Für das Untergeschoß der Kapelle läßt sich in der 
oben angestellten Überlegung aus dem Lauf der Wendeltreppe eine Vermutung für die 
Höhe ableiten. Mir ihr würde die Höhe des Oratoriumsanbaus einigermaßen überein- 
stimmen, die man auf Grund der zeichnerisch noch ungefähr zu ermittelnden Scheitel- 
höhe des Gewölbes über dem Untergeschoß erschließen kann. Für die Höhen der Haupt- 
geschosse von Gang und Palas kommen die bereits vorgetragenen Überlegungen in Be- 
tracht. Es kann sein, daß sie untereinander und mit der Kapelle verschiedene Fußboden- 
höhen hatten. 

Die Obergeschosse darf man sich luftiger und weiträumiger vorstellen, so daß dann 
auch das Hauptgeschoß des Kapellenbaues ein seinem kultischen Zweck angemessenen 
Charakter gewinnen würde (Abb. 10). Es hat sich gewiß gegen das Obergeschoß des 
Oratoriums weit geöffnet, wodurch den in der vermutlichen Herrschaftsloge sitzenden 
Personen die Teilnahme am Gottesdienst ermöglicht wurde. Die Verbindung mit dem 
Untergeschoß mag man sich nach dem Vorbild unzähliger nordalpenländischer Burg- 
kapellen so vorstellen, daß sich in der Mitte des Fußbodens eine mehr oder minder große 
Öffnung befand. In der Apsis stand natürlich ein Altar. 

Der archäologische Befund deutet auf einen Herrschaftssitz, in dem nach einem schon 
in karolingischer Zeit begründeten Schema der Palas und eine zentral angelegte Kapelle 
hintereinandergeschaltet und durch einen Gang verbunden waren. Die Kapelle ist nach- 
träglich durch einen Oratoriumsanbau erweitert worden. Sie war durchaus nach Ge- 
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sichtspunkten der Wehrhaftigkeit errichtet. So ist es auch möglich, daß sich über ihrem 
Obergeschoß in der Mitte ein — wahrscheinlich hölzerner — Spähturm und ringsherum 
ein Wehrgang befunden hat. Die für die primitve Ausführung nicht besonders große 
Mauerstärke und das Fehlen aller Verstrebungen lassen es richtig erscheinen, für das 
Obergeschoß flache Holzdecken, womöglich auf gemauerten Bögen, anzunehmen. Die 
Gefahr, daß im Ernstfalle der Feind das Obergeschoß durch Brandgeschosse zerstören 
könnte, war nicht sehr groß, weil es ja durch den Brunnen mit Wasser versorgt war. Hatte 
der Feind den Erdwall gestürmt und mußte auch der Palas geräumt werden, so bot die 
Wehrkirche immer noch einen nicht zu verachtenden Schutz. Ihr Untergeschoß war, 
wie schon erörtert, möglicherweise von außen nur durch eine enge Tür zugänglich und 
ihre Mauern nicht ohne weiteres zu rammen. Selbst wenn aber der Gegner in das Unter- 
geschoß eingedrungen war, hatte er noch viele Schwierigkeiten, den Burgbewohner, der 
sich im Obergeschoß festgesetzt hatte und mit Lebensmitteln und frischem Wasser wohl 
versehen war, zu überwinden. Dieser konnte den Eindringling von der Kapelle aus sogar 
in einer taktisch besonders günstigen Lage bekämpfen. 

Der hier vorgetragene archäologische Befund widerspricht weniger in den Beobach- 
tungen als in den daraus gezogenen Schlüssen an einigen Stellen dem, was frühere Beob- 
achter, insbesondere Luszczkiewicz und der auf seinem Material aufbauende Sokolow- 
ski! und neuerdings Wawrzyniak? ausgesagt haben. Nach der ausführlichen archäolo- 
gischen Darlegung, die der Berichterstatter hier vorgebracht hat, glaubt er auf eine Ent- 
gegnung zu den Ausführungen der genannten Verfasser verzichten zu können. Es ist 
vielmehr nun geboten, nach der Zeit zu fragen, in der unsere Gebäudegruppe entstanden 
ist. Diese Frage scheint zugleich mit der zweiten, wer Bauherr gewesen, sehr leicht zu 
beantworten, wenn man in der Chronica principum Poloniae cum eorum gestis und 
zwar an der von Stenzel? mitgeteilten Stelle liest: Propter quod (sc. wegen des Krieges 
Maslaws gegen ihn) Kazimirus (gemeint ist der Erneuerer) in tantam cordis amaritu- 
' M. Sokolowski, Ruiny na Ostrowie jeziora Lednicy. Studjum nad budownictwem w przedchrzescianiskich i pierw- 
szych chrzesciahskich wiekach w Polsce (Die Ruinen auf dem Ostrow des Lednicasees. Eine Erörterung über die Bau- 
kunst in den vorchristlichen und ersten christlichen Jahrhunderten in Polen). Pamietnik Akademii Umiejetnosci 


w Krakowie III (1876) S. 117—277. ° F. Wawrzyniak, Oströw Lednicki (Der Ostrow von Lednica). Dziekanowice 


1936. Die Quellenauswertung ist z. T. unkritisch. ° G. A. Stenzel, Scriptores rerum silesiacarum usw. Breslau 
1835. Band IS. 51. 
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dinem est prolapsus quod quası desperando dixit, papam secum dispensare non potuisse 
(var. posse) super voto religionis et continentiae susceptioneque sacrorum ordinum quin- 
pocius (oder et) se meruisse iram dei. Propter (od. Et propter) plagam, quae venit tam 
inmaniter super eum anxiatusitaque contingit eum intrare beate virginis ecclesiae in ca- 
stro Ostrow (od. Ostraw) per uxorem fundatam gladio quo procinctus fuit posito in altari etc. 
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(entschlossen, wieder Mönch zu werden, hört er im Incubationsschlaf vor dem Altare 
eine dreimalige Mahnung, das Schwert zu nehmen und dem Feind entgegenzutreten). 
Danach wäre also die Gattin Kasimirs des Erneuerers Gründerin der Burgkapelle. Diese 
Angabe verliert aber allen Wert, wenn man bei einem anderen Anonymus, der wie der 
eben zitierte wohl gleichfalls ein Schlesier war, dieselbe halb legendäre Erzählung, an 
der entscheidenden Stelle aber in folgender Fassung findet: Cumque in maxima anxie- 
tate fuisset constitutus, ecclesiam quam Dambrouca ad honorem genetricis dei beate Marie 
in castro Ostrow fundaverat, intravit . . .. Die Gemahlin des Erneuerers hieß Marja Vladi- 
mirovna, mit dem Zunamen Dobrognöva, nicht aber Dombrovka. Dies (Dubrava) war 
vielmehr der Name der Gattin Meskos I. Jede der beiden Spielarten der chronistischen 
Nachricht ist überdies unzuverlässig, nicht nur wegen ihrer halblegendären, schemati- 
schen Aufmachung, sondern auch deshalb, weil bei beiden offensichtlich die Vorstellung 
von dem Ostrow, um das es sich hier handelt, mit der ebenfalls Ostrow genannten Po- 
sener Dominsel durcheinandergeht. Sokotowski bezieht beide Nachrichten überhaupt 
nur auf die Posener Stelle. Nun wird aber in diesen und auch anderen, ähnlich gearteten- 
Berichten erzählt, daß Kaiser Otto III. bei seiner berühmten Wallfahrt zum Grabe des 
Hl. Adalbert barfuß gegangen sei und aus diesen Mitteilungen geht hervor, daß diese 
Prozession in Ostrow begonnen hat. Da erscheint es nun wenig glaubhaft, daß der Kaiser 
von Posen nach Gnesen barfuß gegangen sei und die Polen vermocht hätten, diesen 
ganzen Weg, der schon unter normalen Bedingungen das Maß eines vollen Tagesmar- 
sches erreicht, mit Teppichen auszulegen, selbst wenn man annimmt, daß die bereits 
betretenen Teppiche immer wieder eilig nach vorn getragen worden sind. Es ist daher 
möglich, daß in der chronistischen Erinnerung die beiden Ostrow durcheinanderge- 
raten sind, zumal die angezogenen Quellen dem 14. Jahrhundert angehören und auch 
nicht auf unmittelbar zeitgenössische Vorlagen zurückgehen dürften. Das hat schon So- 
kolowski vermutet, allerdings aus seiner Kritik ganz andere Schlußfolgerungen gezo- 
gen’. Er glaubt nämlich auf dem Ostrow des Lennasees teilweise noch Zeugen heidni- 
schen Bauwesens vor sich zu haben. 

Unser Ostrow ist noch mehrmals erwähnt, allerdings niemals in einer ganz zuverläs- 
sıgen Quelle. Die eben genannte Königsberger Handschrift erzählt von Otto III.*: co- 
ronavit suo dyademate imperlali in castro Ostrow und fährt ein wenig später fort: de 
castro Ostrow VI milliaria usque ad Gnezdnam... (ließ Boleslaus Teppiche auf den 
Weg legen). Auch hier gilt wegen der 6 Meilen Entfernung, die für Posen-Gnesen zu- 
treffen, wieder das über die Verwechslung der beiden Ostrow Gesagte, überdies ist die 
Behauptung, daß Otto III. den Boleslaus gekrönt habe, bekanntlich falsch. Doch sei 
auch diese Quelle herangezogen, weil sie mit den übrigen Erwähnungen darin überein- 
stimmt, daß sie die frühpiastische Stiftung der ganzen Anlage, insbesondere wohl auch 
der Kapelle, als selbstverständlich voraussetzt. Dies wird wenn auch nicht bestätigt, so 
doch noch weiter gestützt durch eine Stelle bei Longinus”: er rechnet den »Lyednycza«- 


*S. Smolka, Über eine bisher unbenutzte Königsberger Handschrift des Chronicon Polono-Silesiacum. Zeitschr. d. 
Vereins f. Geschichte u. Alterthum Schlesiens XII, Band 2 (1875) S. 454ff. Das oben angeführte Zitat bei Soko- 
lowski S. 135. > Sokolowski a. a. O. S. ı35 ff. ® Smolka a. a. O. S. 457. ?” Diugosz, Historiae Polonicae 
Liber I, Ausgabe von J. Z. Pauli und A. Przezdziecki, Krakatu 1873. S. 31% 
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Sce zu den »lacus Poloniae praestantiores« und sagt von ihm »..... insula non mediocrem 
in sui (sic!) habens corpore, in qua Gnesnensis ecclesia metropolitana primum a veteri- 
bus memoratur magis, quam scribitur (quod et murorum testantur ruinae et reliquiae) 
fundata fuisse et processu temporis propter difficultatem accessus Gnesnam translata...« 
Die von Longinus selbst bezweifelte Angabe, Ostrow sei Ort der ältesten Kathedral- 
gründung gewesen, ist nirgends bestätigt. Wichtig aber ist, daß auch hier Ostrow, und 
diesmal ohne allen Zweifel der Ostrow Lednica, mittelbar mit den ältesten Piasten in 
Verbindung gebracht wird. Ferner erfahren wir, daß die Gebäude damals schon und 
offenbar seit längerer Zeit verfallen waren. 


Die schriftlichen Quellen geben also bestenfalls einen Hinweis, in welcher Zeit etwa 
man die Entstehung der Wallburg und Kapelle zu suchen hat. Der archäologische Be- 
fund ist seinerseits ebenfalls nicht eindeutig, vermittelt aber immerhin den gleichen Hin- 
weis. An Baueinzelheiten ist allerdings nur ein roh gearbeitetes Profilstück gefunden wor- 
den, das man als romanisch deuten könnte. Es hat bestimmt nicht dem ältesten Bau an- 
gehört, denn es besteht aus dem selben künstlichen Kalkstein, den man als Bestandteil 
jüngerer Veränderungen festgestellt hat. Die rötliche Farbe dieses Kalksteines hat zu der 
Meinung Anlaß gegeben, er sei mit Ziegelmehl gemischt, und eine solche Art Kunststein 
würde auf orientalische Baugewohnheiten hinweisen. Wenn man aber von Ziegelmehl- 
zusatz spricht, muß man vor allem einmal die Herstellung von Ziegeln nachweisen, und 
davon ist in dieser Gegend nur Mm einer Zeit die Rede, wo die Bauten unmöglich erst 
entstanden sein können. Die rötliche Farbe dürfte sich aus tonigen Bestandteilen des 
Kalkes erklären, die beim Brennen des Kalkes oxydierten. Selbst wenn es sich aber wirk- 
lich um Ziegelmehlzusatz handeln sollte, wäre der Umstand für die Datierung bedeu- 
tungslos, weil das Merkmal ja nur an Stellen späterer Veränderungen auftritt. Weiter 
würden schon die Ausgrabungen, die in den letzten Jahren von polnischer Seite an Ort 
und Stelle gemacht worden sind, führen. Man hat bei ihnen, wie es heißt, reicher als 
dies Luszczkiewicz vergönnt war, Kleinfunde gemacht. Gesprochen wird hierbei nur 
von solchen aus spätheidnisch-slawischer Zeit: Schlittschuhe, Kämme und andere Ge- 
räte aus Knochen, Schleifsteine, Netz- und Webergewichte, Topfscherben u. dgl. Die 
Ergebnisse sind bisher nur kurz in Tageszeitungen veröffentlicht®. Bemerkenswert ist 
insbesondere ein ziemlich ausgedehnter Friedhof, der innerhalb der Wallanlage auf- 
gegraben worden ist. Christliche Beigaben scheinen den Gräbern ganz zu fehlen. Ist die 
Begräbnisstätte vorwiegend in heidnischer Zeit benutzt worden (was übrigens nicht ohne 
weiteres aus dem Fehlen christlicher Grabbeigaben hervorgeht), dann kommen nur zwei 
Möglichkeiten in Frage, die Zeit vor der Einführung des Christentums und die Jahre der 
heidnischen Erhebung 1034 bis 1039, von diesen wiederum wohl mehr die erste, weil 
kaum anzunehmen ist, daß sich die ziemlich starke Belegung in den wenigen Jahren 
der heidnischen Reaktion ergeben haben sollte. Da die Kapelle ohne allen Zweifel eine 
christliche ist und nie etwas anderes war, ergibt sich weiter, daß die Residenz wahr- 
scheinlich in der letzten heidnischen und der ersten christlichen Zeit geblüht haben muß, 


s Z, Zakrzewki im Dziennik Poznanski vom 6. Juli 1935, H. Cichoszewska im Ilustrowany Kurier Codzienny vom 


2. März 1936. 
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und diese Schlußfolgerung wird durch den Fund einer Münze gut unterstützt, der wohl 
der archäologisch wichtigste von allen bekannt gewordenen sein dürfte. Diese Münze 
stammt nämlich aus der Zeit Ottos III.? und wurde in Resten des Mörtels entdeckt, der 
für den Bau der Kapelle verwendet wurde. Leider sind die Kisten mit den bei den polni- 
schen Ausgrabungen gefundenen Scherben usw. nicht mehr auffindbar, so daß dieses 
wichtige Hilfsmittel ausfällt. A 

Für die zeitliche Ansetzung gibt es keinen schlüssigen Nachweis, aber alle Erwägun- 
gen, die sich auf Grund der schriftlichen Quellen und der archäologischen Beobach- 
tungen ergeben, führen dazu, den Bau der Kapelle in die Regierungszeit der drei ersten 
christlichen Piasten zu versetzen. Die zweite und dritte Bauperiode, also die Errichtung 
der massiven Pfalz mit dem Gange und die des Oratoriums, können nicht sehr viel spä- 
ter liegen, denn es gibt keinen Anhaltspunkt für die Annahme, daß die Residenz nach 
der Regierungszeit Kasimirs I. noch eine erhebliche Rolle gespielt habe. In einer Bulle 
des Papstes Innozenz II. von 1136 VII 7! wird der Ort noch einmal, aber nur noch in 
einer geographischen Angabe erwähnt, zur Zeit des Longinus, um die Mitte des 15. Jahr- 
hunderts, lag die Stätte, wie wir hörten, schon in Trümmern. Zu einer Auseinanderset- 
zung mit den Datierungsversuchen Sobieszanskis!!, Mosbachs!?, Sokotowskis!?, Gu- 
mowskis!!, Chrzanowskis!® und Wawrzyniaks!® ist hier nicht der Raum. Sie stimmen 
überdies, wenn auch teilweise auf anderen Grundlagen aufbauend, mit den hier vor- 
getragenen Ergebnissen weithin überein oder sie beruhen auf unterdessen überholten 
Voraussetzungen, was insbesondere von den Ausführungen Sobieszanskis, Mosbachs und 
Sokolowskis gilt. 

Wenn auch wenig Zweifel über eine so frühe zeitliche Ansetzung der Kapelle herr- 
schen, muß man sich doch darüber im klaren sein, daß sie baugeschichtlich überaus 
problematisch ist. Das Schema der ganzen Burganlage deutet allerdings auf eine sehr 
frühe Zeit, ist es doch schon in der karolingischen Epoche voll entwickelt. Auch in otto- 
nischer Zeit wird es noch gern eingehalten. Auf Aachener-fuldensische Erinnerungen 
weist auch der Grundriß der Kapelle, und sogleich kommt der Gedanke, ob sie nicht 
durch przemyslidische Einwirkung nach Großpolen vermittelt worden sein könnten. 
War doch die Gattin Meskos I., Dubrava, Tochter eines böhmischen Herzogs. Diese 
Heirat war erwiesenermaßen auch von baugeschichtlicher Bedeutung. Longinus be- 
schreibt in diesem Zusammenhang die Monumentalbauten des ersten christlichen Her- 
zogs von Großpolen!”: ... firmissimis (var. -e) licet omnes cathedrales ecclesias a se 
fundatas humilibus et angustis muris, iuxta illius temporis qualificationem et morem, 
quadra(ta) petra et tabulata perfecit (sc. Mesco) et ornamentis plurimis variatas, lapi- 
dum iuncturis, commissionibusque ferri et plumbi communivit. Aber gerade diese Be- 
schreibung lehrt, daß hier unsere Kapelle nicht mit gemeint sein kann. Bautechnik und 
’ Wawrzyniak a.a.O. S.g und 29. 1 Godex diplomaticus Majoris Polonize. Bd. I. Posen 1877. Nr. 7. S. ıı, 
Commentar S. 13. ı! Kilkanascie dni w powiecie Opoczyfiskim (Zwei, drei Wochen im Kr. Opoczno) 1864. 
\* Piötr, syn Wiodzimierza (Peter, Woldemars Sohn). Ostrowo 1865. 13 wie Anm. ı. 14 Pamietki Bolelsta- 
wowe (Boleslaus-Denkmäler). Kurier Poznatiski, Jan. 1925. 15 B. Ohrzanowski, Kruszwica i Lednica (Krusch- 


witz und Lednica). Posen 1913. 16 wie Anm. 2. 1? Hist. Pol. (vgl. Anm. 7) II. Annus Dmi. 967, bei Przez- 
dziecki Band ı,S. 120. 
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Bauzier mögen vielleicht auf den ältesten Bau von Kruschwitz zutreffen und wohl auch 
noch auf die Rundkirche, deren Spuren unter dem heutigen Gnesener Dom ausgegraben 
worden sind!® und die eine typische przemyslidische Rundkirche gewesen zu sein scheint, 
wie sie, den orthodoxen Kirchen des 19. Jahrhunderts in mit dem Zaren verschwägerten 
Residenzen Westeuropas vergleichbar, przemyslidischen Prinzessinnen zuliebe auch 
außerhalb Böhmens erbaut worden sind. Aber daß Lednitza mit böhmischen Einflüssen 
zusammenhängen sollte, ist wenig glaubhaft, auch dann nicht wahrscheinlich, wenn man 
diese Einflüsse als eine Vermittlung karolingischer Überlieferungen versteht. Denn das 
nachkarolingische Element war am Prager Hofe zu den Zeiten Dubravas längst erlo- 
schen. Wie es unter Wenzel I., um 925, dort überhaupt noch einmal hatte aufleben kön- 
nen, haben Cibulkal? und der Berichterstatter?° aus Anlässen zu erklären gesucht, die 
nur für Böhmen zutreffen, deren Vorhandensein aber nicht übertragend auch anderweit 
angenommen werden darf. Im letzten Drittel des ı0. Jahrhunderts baute man auf der 
Prager Burg ottonisch, etwa nach dem Vorbild der Stiftskirche in Gernrode®!. Schließ- 
lich hat die primitive Mauertechnik der Kapelle von Lednitza nichts mit dem hohen 
Stand des Bauwesens in Böhmen schon seit den Zeiten des Hl. Wenzel gemein. Da es un- 
möglich ist, den eigenartigen Grundriß von Prag her zu erklären, entfällt auch die von 
Gumowski??: genannte Möglichkeit, den Hl. Adalbert mit der Erbauung in Verbindung 
zu bringen. 

Um das Bauwerk von Ostrow aus dem ihm zukommenden baugeschichtlichen Zu- 
sammenhang zu verstehen, muß viel weiter und zwar auf das rein formengeschichtliche 
Gebiet ausgegriffen werden. Man muß sich erinnern, daß der Zentralbau mit Innenstützen 
nördlich der Alpen aus ganz verschiedenen Wurzeln entstanden ist. Die eine Herleitung 
führt nach dem Morgenland. Im syrischen und etwas später im byzantinischen Marty- 
rion ist die Gattung früh entwickelt, in Byzanz schon im 6. Jahrhundert auf Gemeinde- 
kirchen übertragen und seitdem in allen vom Orient erreichten Kulturlandschaften be- 
kannt. Ein bewußter Willensakt Karls des Großen hat die überaus monumentale und 
eindringliche Raumform, eine der ins allgemein-Menschliche hineinragenden Schöpfun- 
gen architektonischen Werdens, über sein ganzes Reich verbreitet. Wir wissen nicht, ob 
die Nordgermanen selbständig etwas Ähnliches besaßen. Jedenfalls läßt sich bei ihnen 
in spätheidnischer Zeit ein verwandter Grundriß feststellen, von dem noch die Rede sein 
wird. Ob er, vielleicht durch irische Vermittlung, karolingischer Anregung zu verdanken 
ist, kann nicht mehr behauptet und nicht mehr widerlegt werden. Im 10. Jahrhundert 
scheint er schon heimisch gewesen und als bodenständig empfunden worden zu sein. Auch 
diesen baugeschichtlichen Zusammenhang muß man im Auge behalten. Von Nord- 
europa aus hat der Zentralraum mit Innenstützen möglicher Weise auf slawisches Ge- 
biet übergegriffen. Wir kennen hier den Tempel von Arkona??. Seine bautechnische Ab- 


18 A, Laubitz, O poczatkach ko$ciola Gniezienskiego w $wietle ostatnich badan wykopaliskowych (Üb. d. Anfänge 
der Gnesener Kirche im Lichte der letzten Ausgrabgn.) Biuletyn historji sztuki i kultury III (1934) S. gff., ders., 
Przedhistoryczne odkrycia na görze Lecha i w katedrze Gniezienskiej (Vorgesch. Entdeckgen. auf d. Berge Lechs 
& i. d. Gnesener Kathedrale). Z otchlani wieköw X (1935) S. 33 fl. 19 Väclavova rotunda svateho Vita (Die 
Veitsrotunde des Hl. Wenzel). RozSiteny zvläStni otisk ze svatoväclavsk&ho sborniku. Prag 1933. S. 367ff. 
20 H. Weidhaas, Zur Frage der przemyslidischen Rundkirchen. «Kyrios» II (1937) S. 279ff. 21 J. Cibulka, Die 
Georgskirche auf der Prager Burg (tschech., deutsch, franz.). Prag 1936. 22 wie Anm. 14. 23 C. Schuch- 
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hängigkeit von der skandinavischen Holzbaukunst hat Th. Palm nachgewiesen*. Also 
ist es auch möglich, daß das ganze Raumschema von dem eben erwähnten nordeuropäl- 
schen herstammt. Doch scheinen sich in ihm nordgermanische und keltische Anregun- 
gen zu begegnen. Das keltische Element betont insbesondere Oelmann?, zur geschicht- 
lichen Grundlage dieser keltischen Einwirkung hat sich kürzlich der Berichterstatter ge- 
äußert?®. Der gallisch-rheinische Zentralraum mit Innenstützen unterscheidet in der 
Regel schr deutlich den Mittelraum und den Umgang, die beide oft sogar durch Wände 
getrennt werden können und rituell in der ambulatorischen Prozession des heidnischen 
gallischen Kultes begründet sind. Ein charakteristisches Beispiel hat neuerdings Loeschcke 
zu veröffentlichen begonnen?”. Es kann heute als sicher gelten, daß der Mittelraum des 
gallisch-rheinischen Tempels sich über den Umgang erhoben und ein Satteldach getra- 
gen hat. Das aber ist ein wesentlicher Unterschied gegen den Tempel von Arkona, wes- 
halb dieser nicht allein unter keltischer Einwirkung entstanden sein kann. Denn er war 
von einem einheitlichen Dach überdeckt, das auf den Außenwänden des Umgangs und 
dem Pfettengevierte über den Innenstützen aufruhte. Der Mittelraum erhob sich also 
nicht über den Umgang?®. Mit solchem eigenständigen Aufbau schließt der Tempel von 
Arkona aber wiederum an einen Dachhaustypus an, der immerhin altslawisch, wohl gar 
urbaltoslawisch sein könnte. Moszczynski?? führt eine wandlose Hütte vor, die statisch 
gesehen ein Sprengewerk aus zentrisch zu einander geneigten Dachflächen darstellt, die 
entweder selbst tragen oder aber auf einem von (bei Moszezynski vier) Gabelsäulen ge- 
tragenen Pfettenkranz aufgestützt sind. In diesem letzteren Falle wäre gewissermaßen 
ein Urtypus der in Arkona vertretenen Hausform gegeben. Diese Art szalas kommt heute 
noch in Polesien vor, die primitivere Abart in ganz Ostpolen und östlich davon, ferner 
in Lettland und bei den Donauslawen. Es ist möglich, daß die Gattung, die ohne Zweifel 
in frühgeschichtliche Zeit zurückreicht, den ostdeutschen Slawen und vielleicht auch den 
großpolnischen Slawen bekannt war und das Eindringen ihr wahlverwandter nord- 
germanischer Raumformen in heidnischer und womöglich auch christlicher Zeit er- 
leichtert hat. 

Es wäre ganz abwegig, hier das eine aus dem anderen oder die späteren Erscheinungen 
nur aus einer der genannten Quellen erklären zu wollen. Vielmehr sind überall Wahlver- 
wandtschaften zu beobachten zwischen autochthonen oder längst einheimisch gewor- 
denen Bau- und Raumformen, die für eine Übertragung ins Massive und Monumentale 
nicht ohne weiteres geeignet waren, und fremden Einwirkungen. Diese konnten mächtig 
werden, weil das erwachende Selbstbewußtsein der jungen germanischen und slawischen 
Völker in ihnen die gesteigerte Verwirklichung eines tiefverwurzelten eigenen Bauwollens 
erkannte. Darum konnten sich diese Einwirkungen auch im Wettbewerb mit anderen 


hardt, Rethra und Arkona, vorläufiger Bericht. Sitzgs.-Ber. d. Preuß. Akademie der Wissenschaften. 1921, S. 756f. 
Hierzu die sorgfältige Untersuchung von E. Wienecke, Untersuchungen zur Religion der Westslawen. Leipzig 1940. 
S. 226ff. 21 Wendische Kultstätten. Lund 1937. » F, Oelmann, Zum Problem des gallischen Tempels. Ger- 
mania XVII (1933) S. 169ff. ?° H. Weidhaas, Die Volkwerdung der Westslawen und das Reich. Jahrbb. f£. 
Gesch. Osteuropas III (1938) S. 527ff. 7 S. Loeschke u. a., Der Tempelbezirk im Altbachtale zu Trier. Berlin 
1939. °® Hierzu sind außer dem Buche von Palm (Anm. 24) noch meine Anmerkungen hierzu in den Jahrbb. f. 
Gesch. Osteuropas III (1938) S. 620ff. heranzuziehen. ® K. Moszezyhski, Kultura ludowa Siowian. Bd. I. Kra- 
kau 1929. S. 465f., Abb. 423, 6-7, Tafel XXII. 
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durchsetzen, die, wie z. B. die Basilika, aus liturgischen und anderen Gründen günstigere 
Lebensbedingungen hatten. 

In solchen nordeuropäischen und vielleicht noch slawischen Zusammenhängen muß die 
Herkunft der Kapelle von Ostrow weiter gesucht werden. Unmittelbar aus Deutschland 
kann diese Gattung nicht übertragen sein. Denn in den Jahrzehnten, die als Bauzeit in 
Frage kommen, war das Thema der deutschen Baukunst ein ganz anderes, der ottonische 
»Langraum mit entwerteter Achse«?°. Die Aachener Überlieferung hielt sich nur auf 
einer Nebenlinie und bewies sich dort in Schöpfungen wie dem »Alten Turm« in Mett- 
lach oder der Heribertskapelle in Deutz, die unserer Betrachtung fernstehen. Ein ver- 
wandter Zentralbau scheint das Dombaptisterium in Magdeburg gewesen zu sein, über 
dessen mögliche Rolle noch zu sprechen sein wird. Deutlicher ist der Nachklang der 
Pfalzkapelle von Aachen in der Johanneskirche in Lüttich und der Peterskirche in Wimp- 
fen zu spüren, aber von diesen ist der Lütticher Bau eine Grabeskirche und ihr Grund- 
riß also aus seiner Bestimmung zu deuten. So bleibt inmitten der reichen Fülle otto- 
nischer Kirchen, die nicht Baptisterien oder Grabkirchen waren, im Reiche ein einziges 
Beispiel übrig, das unmittelbar aus karolingischen Überlieferungen Aachener Art erklärt 
werden könnte, und dieses Denkmal liegt in Schwaben, von wo im 10. und ır. Jahr- 
hundert keinerlei Beziehungen nach Großpolen führen. Bei dieser Sachlage ist es ge- 
rechtfertigt, zu untersuchen, ob das unverkennbare karolingische Element, das in Ostrow 
wahrzunehmen ist, seinen Weg über Nordeuropa gefunden habe. Es muß hierbei zuerst 
außer Acht bleiben, daß zahlreiche skandinavische Wehrkirchen in ihrem Grundriß und 
Aufbau der Kapelle von Ostrow außerordentlich ähnlich sind, denn keines dieser Denk- 
mäler erreicht, soweit die Bauzeit ermittelt ist, das Alter, das für unsere Kapelle anzu- 
nehmen ist. 

Es muß vielmehr gefragt werden, ob schon im zehnten und der ersten Hälfte des 
elften Jahrhunderts der Zentralraum mit Innenstützen in Nordeuropa so entwickelt war, 
daß eine solche monumentale Lösung wie Ostrow für möglich gehalten werden kann. 
Wir kennen keinen genügenden Beleg, der es uns erlaubte, in dieser Zeit den Nordger- 
manen die für einen solchen Zentralbau mit Wölbungen nötigen technischen Kenntnisse 
als ganz selbständige Leistung zuzubilligen, aber es besteht aller Anlaß, zu glauben, daß 
damals nachkarolingische Elemente in Nordeuropa wirksam werden und, an älteres 
heimisches Bauwesen anknüpfend, eine erste monumentale Baukunst anregen konnten. 
Die dauernden kriegerischen Beziehungen der Wikinger zum Frankenreiche sind be- 
kannt?!. Im Kampfe mit den Karolingern mußten sie sich im unmittelbaren und über- 
tragenen Sinne die gleichen Waffen und Möglichkeiten zulegen wie ihre Gegner. Schon 
damit war eine Einflußmöglichkeit auch auf bautechnischem Gebiete gegeben. Es ist 
darum kein Wunder, daß die südschwedischen und dänischen Wallbefestigungen im 
9. Jahrhundert bis zur Mitte des elften das Vorbild der nachantikischen und karolingi- 
schen Wehrbauten erkennen lassen??. Neben der kriegerischen Auseinandersetzung ging 


30 Hierüber E. Lehmann, Der frühe deutsche Kirchenbau. Bln. 1938. Dort auch das Schrifttum über die hier erwähn- 


ten deutschen Monumentalbauten. sı W. Vogel, Die Normannen und das Fränkische Reich bis zur Gründung 
der Normandie. Heidelberg 1906. 32 S, Müller, Nordische Altertumskunde, II. Band. Straßburg 1898. S. 227f. 
u. 245f. 
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aber auch ein friedlicher Einstrom fränkischer Handelsgüter vor sich, der die beste Be- 
kanntschaft mit der fränkisch-deutschen Sachkultur vermittelte? 

Daß die karolingische Einwirkung sich auch auf das Gebiet der Baukunst ausgedehnt 
hat, ist schon deshalb wahrscheinlich, weil es ja offensichtlich gerade die schon vorhan- 
denen nordeuropäischen Zentralbauten waren, welche die Ausbreitung der karolingi- 
schen erleichtert haben. Britannien und Irland hatten zum Morgenland, der Heimat 
eines der wichtigsten Typen dieser Gattung, ältere Beziehungen als das Frankenreich. 
Das Vorhandensein der Zeit nach merowingischer Zentralbauten in diesen Ländern hat 
schon Schnaase behauptet®*. Seine These ist niemals widerlegt und immer wieder, nicht 
jedesmal mit Zitat, weitergegeben worden. Neue Anregungen, wenn auch über das Ziel 
hinausgehend, hat die Forschung in dieser Frage erst durch Zimmer” und in neuerer 
Zeit durch E. Patzelt?® und E. J. R. Schmidt?” erhalten. Es war schon von einem ger- 
manischen Zentralbau mit quadratischem Mittelraum und Umgang die Rede. Ohne 
Zweifel hat er bei der Einbürgerung nachkarolingischer Elemente eine Rollefgespielt. 
Ob es eine entscheidende war, ist freilich schwer zu sagen. Nur in zwei Fällen, und dabei 
niemals eindeutig, ist die Gattung archäologisch faßbar, in Saebol auf Island?® und in 
Uppsala3®. Es ist möglich, daß sie nicht ohne die Mithilfe der Vorbilder merowingischer 
Zentralbauten entstanden ist, wie sie eben erwähnt wurden, auch die Einwirkung des 
schon genannten keltischen Tempeltypes ist denkbar. Sie wird von Dietrichson?® und 
J. de Vries?! angenommen. Das Bild ist jedenfalls so unklar und unsicher, daß ein einziger 
Neufund alle unsere jetzigen Vorstellungen ungültig machen kann. Nach den Feststel- 
lungen Thümmels®? und J. de Vries’#? haben die Nordgermanen ursprünglich einen ge- 
bauten Tempel nicht gekannt, und auch die hier herangezogenen quadratischen Bauten 
dürften keine eigentlichen Tempel gewesen sein. Wahrscheinlich waren sie Stätten für 
kultische Mahlzeiten, vielleicht sogar ganz profaner Bestimmung, nur in örtlicher Ver- 
bindung mit Sakralbauten. Die sicher als solche erkannten Denkmäler waren Langräume. 
Dergleichen sind aus Skandinavien“*, England®, Island?® und Norddeutschland*?? ziem- 
lich gut bekannt und haben auch eine christliche Fortsetzung gefunden: in den zahl- 
reichen nord- und nordwestdeutschen Kirchen mit sehr langrechteckigem, einschiffigen 
Laienhaus*®. Tempel im mittelländischen Sinne aber waren auch diese Sakralbauten 
»® H. Arbmann, Schweden und das karolingische Reich. Stockholm 1937. 31 O. Schnaase, Geschichte der bil- 
denden Künste. Düsseldorf o. J. 2. Aufl. III. Bd. S. 524. 35 H. Zimmer, Über die Bedeutung des irischen Ele- 
ments für die mittelalterliche Oultur. Preuß. Jahrbb. LIX (1887) S. 27ff., insbes. S. g6ff. 36 Die Karolingische 
Renaissance. Wien 1924. Insbes. S. 104fl. 37” Kirchliche Bauten des frühen Mittelalters in Südwestdeutschland. 
Kataloge des Röm.-Germ. Zentralmuseums Mainz Nr. ı1. Mainz 1932. 8 S, Vigfusson, Ärbök hins Tzlenska 
Fornleifafelags. 1883. Tafel I. Der Text ist mir, da ich die Sprache nicht verstehe, nicht zugänglich. 3 S. Lind- 
qvist, Hednatemplet: Uppsala. Fornvännen XVIII (1923) S. 85ff., Resume $. 2g0ff. — Ders., Gamla Uppsala 
(Svenska Fornminnesplatser XIII S. 45ff.) 1929. 40 Artikel Göttertempel in: H. Hoops, Reallexikon der ger- 
manischen Altertumskunde. Straßburg ıgı 1-19. 41 Altgermanische Religionsgeschichte (im Grundriß der ger- 
manischen Philologie). Lpzg. u. Bln. 1935-37. S. 270f. “2 in: Beiträge zur Geschichte der deutschen Sprache 
XXXV (1909) S. gff. “2 wie Anm. 40. Bd.I S. 265ff., Bd. II S. 1ogff. 44 M. Stenberger, Öland under 
äldre järnaldern, Stckh. 1933. Weitere Beispiele zitiert G. Martiny in Dtsche Kunst und Denkmalspflege XXXVI 
(VIII) (1934) S. 170fl. ” G. B. Brown, The arts in early England. London 1903. Band I, S. 343ff., 436, 487. — 
Royal commission on hist. monuments: Essex II. London 1921. S. 51f., 90. #* D. Bruun & F. Jönsson, Om hove og 


hovudgravningen pä Island. Aarbager for Nordisk Oldkyndighed og Historie XXIV (1909) $. 245fl.  H. Wille, 
Germanische Gotteshäuser, Lpzg. 1933. * Vgl. die Inventare von Schleswig-Holstein, Hannover, Oldenburg, 
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nicht. Denn die Götterbilder befanden sich nur in Nebenräumen, für die der Name 
avhus überliefert ist, und waren dort nicht Gegenstand ritueller Verehrung, sondern 
wurden da nur aufbewahrt, um bei gelegentlichen Prozessionen mitgeführt zu werden. 
Wofern in solchen Bauwerken Innenstützen standen, konnte der von ihnen gebildete 
Raumplatz durch Teppiche als friedheilig abgegrenzt werden, aber aufihm befand sich, 
im Gegensatz zu den keltischen Tempeln, kein Idol oder anderer kultischer Schwerpunkt. 

Im Hinblick auf diese baugeschichtliche Sachlage ist es nicht möglich, in der mittel- 
alterlichen charakteristischen Zentralarchitektur Nordeuropas eine unmittelbare und 
geradlinige Fortsetzung vorchristlicher Überlieferungen zu erkennen. Was sie den höhe- 
ren Ansprüchen des Monumentalbaus bieten konnten, war nicht mehr als eine Anregung 
und Wegbereitung für Übertragungen aus dem Bereiche des hochentwickelten Zentral- 
baus karolingischer Artung. Diese Abhängigkeit von fränkischen Zentralbauten mit 
Innenstützen haben in kurzen Worten schon Frölen®? und etwas entschiedener noch 
Beckett? behauptet. Dennoch hat es sich keineswegs um Unselbständigkeit des Nordens 
gegenüber dem karolingischen und nachkarolingischen Mittel- und Westeuropa gehan- 
delt. Skandinavien hat nämlich zwei Themen, die jene ältere Baukunst nur angeschlagen 
hatte, in eindrucksvoller, man kann sagen großer Sprache aufgenommen und weiterge- 
führt, den einheitlichen Raum und die Ausbildung von Geschossen. 

Schon an der karolingischen Baukunst war ein Drang nach Verschmelzung der durch 
die Innenstützen geschiedenen Räume wahrzunehmen. Mit diesem Ziele eignete sie 
sich Typen an wie Altötting, Mettlach, Deutz und ersetzte die Innenpfeiler durch Innen- 
säulen wie in St. Michael in Fulda. Aber das Gewicht der Überlieferung, das auf der bau- 
künstlerischen Spannung von Mittelraum und Umgang beruhte, war zu groß, als daß 
es auf dem alten Boden karolingischen Wesens selbst hätte überwunden werden können. 
Dem unbefangeneren Norden aber gelang es, die Tradition mit einem neueren Thema 
zu vertauschen. Die Innenstützen trennen nicht mehr Fanum und Vestibulum, sondern 
verteilen sich, nur noch in ihrer statischen Norwendigkeit begründet, in einer raum- 
künstlerisch unverbindlichen, gleichsam choreographisch beweglichen Ordnung über 
und durch den Raum, der zu einer Einheit verfließt. Dieser Vorgang ist sehr weitgehend 
mit einem anderen zu vergleichen, der sich später ebenfalls auf gut nordischem Boden 
abgespielt hat, dem Entstehen der gotischen Hallenkirche Deutschlands aus dem streng 
in Schiffe und Joche geteilten Sakralraum. Der Wille zu solchem Raumbild ist bei den 
Skandinaviern ziemlich früh zu bemerken. Ein Beispiel sei dafür ausdrücklich genannt, 
weil es sich sehr lehrreich mit einem ähnlich gelagerten, aber ganz anders gelösten Fall 
nichtnormannischer Herkunft vergleichen läßt. In Wing in England ist eine Crypta aus 
sächsischer, also vornormannischer Zeit erhalten?!. Hier sind Mittelraum und Umgang 
noch scharf geschieden und nur durch türenähnliche Öffnungen verbunden, die Ecken 
für die Bequemlichkeit der ambulatorischen Prozession stark geschrägt. Einen völligen 
Westfalen und der benachbarten Gebiete. R. Haupt, Die Vizelinskirchen. Kiel 1884, dagegen: A. Kamphausen, Die 
Baudenkmäler der deutschen Kolonisation in Ostholstein. Neumünster i. H. 1938. S. ı16ff. — G. Martiny, Deutsche 
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und kennzeichnenden Gegensatz stellt dazu die Crypta unter der Kirche von Repton in 
Derbyshire dar5?. Sie ist im 10. Jahrhundert in einen ebenfalls sächsischen, genauer aus 
der Zeit des Merce (3. Viertel des g. Jahrhunderts) stammenden Raum eingebaut. Die 
Decke ist in diesem ungefähr quadratischen Raum von vier konzentrischen Innenstützen 
getragen, aber hier scheidet sich nicht Umgang und Mittelraum, die verhältnismäßig 
dünnen Säulen vereinigen vielmehr das Ganze zu einer Halle. Ein ähnlicher Fall liegt 
in der m. W. nicht veröffentlichten normannischen Crypta von St. Peter in the East 
zu Oxford und in den Krypten von Jouarre vor. 

Neben solcher Raumauflockerung im horizontalen Sinne kommt immer mehr ein 
Streben nach strenger Scheidung der Geschosse zur Geltung. Auch das hebt bereits in 
karolingischer Zeit an. Der Umgang hat da in der Regel schon zwei Geschosse, die Öff- 
nung des Mittelraumes wird enger und enger. In Zara empfindet der byzantinische Be- 
obachter die karolingische Donatuskirche schon als zwei Kirchen übereinander °* 
Mit dieser vertikalen Raumscheidung zunächst durch teilweise ideelle Ebenen war der 
Weg beschritten, der in Deutschland zu den Doppelkapellen, in Nordeuropa zu der mit 
letzter Folgerichtigkeit verwirklichten Geschoßteilung führen sollte. Es gibt ja aus dem 
Mittelalter fast keinen skandinavischen Zentralbau mit Innenstützen, der nicht in min- 
destens zwei Geschosse aufgeteilt wäre. 

Die entschiedene Trennung der Geschosse und die Auflockerung zur Halle, das ist 
beides eigentliche Sprache des nordischen Holzbaus. Der Mastenbau trägt nicht durch 
Wände, sondern durch Stiele, die im Verhältnis zum Intercolumnium dünn sind und 
eine Aufteilung in Schiffe oder dergleichen nicht bewirken. Er bedarf aber auch der 
horizontalen Verriegelung, in anspruchsvollen Fällen der Anlage einer Verstrebungs- 
zone, und jedenfalls der verbindenden Verspannung gegenüberliegender Wände. So 
kommt es zwangsläufig zur Geschoßbildung. Wenn auch der Hallengedanke und die 
Stockwerksscheidung der karolingischen Baukunst nicht fremd sind, so sind sie doch erst 
im Norden unter der Anleitung des Mastenbaus das große Thema geworden, in der eine 
mit Erstarrung bedrohte baukünstlerische Bewegung sich zu einem neuen und überaus 
reichen und ergiebigen Leben aufschwang. Es tut der Würde des Nordens keinen Ab- 
bruch, wenn wir angesichts eines nicht wegzudisputierenden baugeschichtlichen Tat- 
bestandes feststellen, daß er grundlegende baukünstlerische Voraussetzungen einer 
Substanz verdankt, die fränkisch und mittelbar sogar orientalisch ist. Wichtig ist dagegen 
die vitale Ausdeutung, die jene fremde Grundlage gefunden hat, die neue schöpferische 
Aufgabe, die der germanische Norden in einem uralten, längst der ganzen Menschheit 
gehörigen Schatz erkannt hat. Es war an frühen Beispielen zu ersehen gewesen, daß er 
dieser Erkenntnis schon zeitig fähig gewesen ist. 

Das Ergebnis der weiteren Entwicklung des Holzbaus sind die berühmten Stabkirchen. 
Auch sie sind nicht frei von Erinnerungen an den Steinbau®*. Holz- und Steinarchitektur 
52 ebenda S. gı3fl. ® Hierüber habe ich in dem Anm. 20 angeg. Aufsatz Anm. 79 gehandelt. 54 Dies be- 
tont insbesondere Dietrichson: L. Dietrichson, De norske Stavkirker. Kristiania und Kopenhagen 1892.; ders. u. 
H. Munthe, Die Holzbaukunst Norwegens in Vergangenheit und Gegenwart. Bin. 1893; dagegen: F. Seesselberg, 
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verhärten nicht in irgendeiner materialgesetzlichen Autarkie, sondern tauschen sich aus, 
befruchten sich gegenseitig und vervielfältigen so ihre eigenen Möglichkeiten. So erhält 
der karolingische Import aus der Gedankenwelt des Holzbaus einen mächtigen Auftrieb, 
aber man darf nicht so weit gehen, die Stabkirchen für das zuerst Dagewesene zu halten. 
Will man sich nicht zu phantastischen Datierungen erkühnen, kann man für solche An- 
nahmen keinerlei Beleg finden. Die angeblich 1013 erbaute Stabkirche von Greensted, 
die bei weitem älteste von allen, hat keine Innenstützen?. 

Überblickt man das bisher Gesagte, so ist zusammenfassend festzustellen, daß eine 
Übertragung nachkarolingischer Bauformen von Deutschland nach Großpolen in der in 
Frage stehenden Zeit nur bedingt angenommen werden kann. Hingegen hat sich Skan- 
dinavien als ein Boden erwiesen, auf dem die karolingischen Erinnerungen zum Keim 
eines neuen und vielfältigen architektonischen Wesens werden sollten. Daß die Kapelle 
von Ostrow in ihrer baukünstlerischen Gestaltung mit nachkarolingischen Zentralbauten 
skandinavischer Prägung zusammengehört, ist einsichtig. Die Geschoßteilung ist bei ihr 
ebenso entschieden durchgeführt wie etwa in den Rundkirchen von Bornholm. Über das 
Stützenwesen des großpolnischen Beispieles haben wir keinen ganz sicheren Anhalts- 
punkt mehr. Die äußeren Mauerstärken lassen auf Einwölbung des Untergeschosses 
schließen. Grundriß und Masse der Innenstützen erlauben es aber nicht, sich auch das 
Obergeschoß, die eigentliche Kapelle, gewölbt vorzustellen. Bei dieser Mauertechnik 
hätten Pfeiler dieser Form und Größe nicht die Gewölbe zweier Geschosse tragen 
können. In der Rekonstruktion (Abb. ı0) ist daher angenommen, daß das innere 
Stützenquadrat im Obergeschoß durch Säulen gebildet worden ist, über denen je 
drei Arkaden als Unterzüge der Geschoßbalkenlage wirkten. Noch einheitlicher wäre 
der Raum, wenn man annehmen dürfte, daß die Säulen Holzbalkenunterzüge getragen 
haben, doch müßte man sie sich dann so schlank denken, wie es für diese Zeit recht 
ungewöhnlich wäre. In jedem Falle aber ergibt sich das mehr oder minder reine Bild 
der Halle im Sinne der Baukunst Nordeuropas. 

Dem Versuch, die Kapelle von Ostrow als eine der ersten Verwirklichungen nachkaro- 
lingischer Zentralarchitektur im Sinne der nordeuropäischen Vorliebe für den hallen- 
artigen Raum und den in Stockwerke gegliederten Baukörper zu erklären, ist in einer 
Aussprache entgegengehalten worden, daß die Herleitung der von unserer Burgkirche 
vertretenen Gattung aus dem Dombaptisterium zu Magdeburg doch viel näher liege. 
Dieser Hinweis hat eine sehr günstige historiographische Grundlage. Magdeburg war 
tatsächlich in einem gewissen, hier nicht näher zu erörternden kirchengeschichtlichen 
Sinne und gewiß zeitweilig sogar hierarchisch die Metropole des ganzen deutschen, 
wendischen und polnischen Ostens bis ins hohe Mittelalter hinein?®. Hier bestand eine 
Ausbildungsstätte für Slawenmissionare, — viel von den Söhnen der ja bereits seit zwei 
Generationen christianisierten tschechischen Adelsfamilien besucht, woher sich das Vor- 
bringen: E. Eckhofl, Svenska stavkyrkor. Stockholm 1914-16. A. Bugge, The origin, development, and decline of 
the Norwegian stavechurch. Actes du XIII® congres intntl. d’histoire d’art. Stckh. 1933. S. 136. 55 Vgl. Anm. 
45 (Royal Comm. usw.) Essex S. II 112. 56 A, Brackmann, Magdeburg als Hauptstadt des deutschen Ostens im 
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herrschen tschechischer kirchensprachlicher Elemente im Polnischen erklären soll —, von 
hier kamen der erste Bischof von Posen, Jordan, der Hl. Adalbert und sein Bruder Radim 
Slavnik, der erste Erzbischof von Gnesen, und mit den Missionaren und Geistlichen 
können sehr wohl auch Baumeister und baukundige Mönche nach Polen gewandert sein. 
Dennoch kann das Magdeburger Dombaptisterium für unser Bauwerk keine erhebliche 
Bedeutung gehabt haben. Selbst wenn es wirklich ein Zentralbau mit Innenstützen ge- 
wesen sein sollte — was nicht im mindesten feststeht, — so war es doch eben eine Tauf- 
und nicht wie die Kapelle von Ostrow eine Meß-, Bet- und Predigtkirche, als Baptiste- 
rium also dann weit eher mit deutlicher Scheidung von Raummitte und Umgang und 
vor allem doch wohl sicher nicht zweigeschossig zu denken. Auf diese Merkmale aber 
kommt es gerade in unserem Falle an. Sie sind es, die das Thema des späteren nordeuro- 
päischen Zentralbaus abgegeben haben, zu dem die Burgkapelle auf dem Lettberger 
See unbedingt gerechnet werden muß. Wenn demnach eine Einwirkung von Magdeburg 
her vorhanden war, dann kann es nur die eines Relais sein, die einen noch unbeholfen 
auftretenden und im Massivbau noch nie folgerichtig durchgesetzten Typus zur Selbst- 
verwirklichung verholfen hat. 

Es liegt also nahe, von Nordeuropa eine vielleicht durch deutsche Einwirkungen un- 
terstützte Übertragung der neuen Raumform anzunehmen. Diese Möglichkeit stimmt 
durchaus mit dem Bilde nordgermanisch-westslawischer Beziehungen überein, das schon 
anderweit ermittelt worden ist und gerade in der Nachbarschaft des Lettbergers Sees 
eine bemerkenswerte archäologische Bestätigung findet. Ganz in der Nähe von Ostrow, 
bei Libau, ist nämlich ein wikingisches Grab gefunden worden. Man vermutet, daß durch 
diese Gegend eine wichtige Handelsstraße gegangen ist?’. Auf baugeschichtlichem Ge- 
biete war von den skandinavischen Elementen in Arkona schon gesprochen worden. Der 
Boden und die Stämme Osteuropas waren für germanische Einwirkungen von einer 
langen germanisch-slawischen Symbiose her vorbereitet, zu deren Kennzeichnung auch 
der Berichterstatter etwas beizutragen gesucht hat?®. Dort ist auch weiteres Schrifttum 
zu dieser Frage angegeben. Die Wikinger haben in Osteuropa Städte und mindestens 
einen Staat gegründet: Rußland, sie haben ihm neue Wehrverfassungen gegeben, ihr 
Einfluß auf die Sachkultur ist unbestritten und wohl noch nicht einmal hinreichend er- 
forscht. Zuletzt hat K. Langenheim den sich hier mehr und mehr anhäufenden Stoff zu 
dieser Frage zusammengestellt®® und in einem Gleiwitzer Rundfunkvortrag die Rolle 
der Wikinger im Ostraum umrissen®®. Es kann nicht mehr bezweifelt werden, daß diese 
Rolle nicht nur eine kaufmännisch-vermittelnde war. Die Normannen haben vielmehr 
einige der wichtigsten Aufbaukräfte der osteuropäischen Kultur geliefert. Es wäre nicht 
verwunderlich, wenn ihre Einwirkung sich auch auf die früheste Sakralbaukunst auf 
polnischem Boden erstreckt hätte. In diesem Zusammenhang gewinnt auch die alte 
Frage, ob die Piasten wikingischer Herkunft seien, wozu ich mich schon früher geäußert 
habe, ein neues Licht“. Es wäre natürlich sehr einfach, die Übertragung nordeuropä- 


°”H. Jänichen, Die Wikinger in Weichsel- und Odergebiet. Lpzg. 1938. S. 36. 58 Vgl. Anm. 26, S. 530ff. 
# Jomsburg I (1937) S. 158ff. 60 Deutsche Monatshh. in Polen V (1938) S. 26a2ff. 61 Zuletzt wie Anm. 
26 S. 240. 


246 


H. WEIDHAAS, EIN DENKMAL KAROLINGISCH-WIKINGISCHER BAUKUNST 


ischer Baugedanken nach Großpolen mit der dynastischen Verwandtschaft zu erklären. 
Doch ist der Beweis für die nordische Abstammung noch nicht schlüssig erbracht, er 
"könnte aber durch die Tatsache, daß zu einer der ältesten Piastenresidenzen eine Burg- 
kapelle skandinavischer Art gehörte, einer bejahenden Lösung nähergebracht werden. 


Es ist auch kein Widerspruch, daß die Wikinger in Großpolen eigenständig gebaut 
haben und in Südrußland sehr von Byzanz und anderen Kräften abhängig waren. Wir 
haben nämlich zu der Zeit, wo die Kiewer Zehntenkirche, der älteste Monumentalbau 
Rußlands, errichtet wird, bereits die schätzungsweise vierte Generation der Rurikiden 
vor uns und wissen nicht, ob die älteren Purikiden nicht normannischer gebaut haben 
als ihre schon ganz verrußten Enkel. Von den Piasten aber dürfen wir, wenn wir ihre 
wikingische Herkunft schon einmal voraussetzen, glauben, daß sie noch nicht lang in 
Großpolen seßhaft geworden waren, als sie Christen wurden. Und dann ist noch zu be- 
denken, daß die Kiewer mit dem überlegenen Wettbewerb hoch geschulter byzantini- 
scher und kleinasiatischer Meister zu rechnen hatten, während zur Zeit der ersten Pi- 
asten offenbar noch kein bedeutender Architekt aus dem Westen — der Osten kam ja 
überhaupt nicht in Frage — Interesse für das großpolnische Neuland gehabt hat. Gerade 
die Naivität, mit der sich das ungefüge Bauwerk von Lednitza auf dem neuen Boden, in 
den es hineingepflanzt ist, einfindet, spricht dafür, daß es nicht erst am Ende des 11. 
oder im 12. Jahrhundert entstanden sein kann, wo jene westliche Konkurrenz im vollen 
Umfang eingesetzt und die Ansprüche der Bauherren weit erhöht hatte. 


Die Kapelle von Ostrow gehört mithin offenbar zu den ersten Bauwerken, in denen 
der junge Staat sich zu repräsentieren suchte. Es ist darum nicht verwunderlich, daß sie 
Eigenschaften hat, die zwar kaum aus dem slawischen Boden herausgewachsen sein 
dürften, mit denen aber doch die Erbauer Rücksicht auf das volkstümliche architekto- 
nische Empfinden ihrer Untertanen nehmen konnten. Auf die Verwandtschaft mit einer 
Gattung urtümlicher slawischer Hütte war schon verwiesen worden. Stellt man sich vor, 
daß die Kapelle ursprünglich wahrscheinlich wie ein Wehrturm in der Mitte eines Erd- 
walles gestanden hat, so erinnert auch das an etwas den damaligen Slawen schon Be- 
kanntes. Aus Münzbildern kennt man den hölzernen Turm im Schwerpunkt einer Wehr- 
anlage als ein gewohntes Element slawischer Wehrhaftigkeit schon wenige Jahrzehnte 
nach der Erbauungszeit unserer Kapelle®?. Aber diese bodenständigen Merkmale haben 
die hier vorliegende Form nicht schaffen können, sie haben sie bestenfalls reguliert. 
Ostrow verweist eindeutig nach Norden. Auch darum muß der Bau in frühester piasti- 
scher Zeit entstanden sein, denn beginnend etwa mit dem Jahre 1000 war der Blick der 
Piasten nach dem Westen gerichtet. Zuvor aber, so darf man annehmen, hatten sie noch 
nicht vergessen, woher sie aller Wahrscheinlichkeit nach gekommen waren. Wenn ein 
Denkmal nordeuropäischer Monumentalbaukunst auf polnischem Boden entstehen 
konnte, so ist das allerdings nur unter einer sehr wesentlichen Voraussetzung denkbar, 
nämlich nur dann, wenn das Skandinaviertum sich dort nicht in einer beliebigen kolo- 
nialen oder handelspolitisch entstandenen Umgebung, sondern wirklich heimisch fühlte. 


62 Hierüber mehr in meinem Aufsatz über Sonderformen der romanischen Baukunst in den piastischen Ländern, 
Dtsch. Monatshh. in Polen V (1938), insbes. S. 139 und Anm. 4. 


33 247 


H. WEIDHAAS, EIN DENKMAL KAROLINGISCH-WIKINGISCHER BAUKUNST 


Unter dieser Bedingung mag es dahin gekommen sein, daß das älteste bekannte Beispiel 
des skandinavischen Zentralbaus mit Innenstützen nicht in Skandinavien selbst, sondern 
in Großpolen errichtet wurde, das eben damals ein Teil des nordgermanischen Kultur- 
bereiches gewesen sein muß. Die Übereinstimmung der Kapelle von Ostrow mit den 
Bauten des von Frölen »wendisch-seeländisch« genannten Types geht bis ins einzelne. 
In der bekannten Rundkirche von Bjernede® liegt die Wendeltreppe an der gleichen 
Stelle, nur der Chor ist durch Einschub eines quadratischen ‚Joches mehr ausgeprägt als 
in Ostrow. Ganz Ähnliches trifft auf die Zentralbauten von Valleberg‘* und Thorsager® 
zu. Die Gattung ist aber nicht geographisch beschränkt, wie das Beispiel der Wehrkirche 
von Soborg®s beweist. Alle diese Bauten stammen nicht aus so früher Zeit, ja, die älteste 
datierbare Kirche Skandinaviens ist nicht einmal eine zentral angelegte Wehrkapelle, 
sondern eine Basilika, St. Olafin Sigtuna®”. Es kann aber schon darum, weil jene Kirchen 
dem heimischen Holzbau viel näher stehen als die importierten Basilikagrundrisse, gar 
kein Zweifel sein, daß der Zentralraum mit Innenstützen in Skandinavien in die früheste 
Zeit monumentalen Bauwesens zurückreicht. Dafür ist gerade Ostrow ein Beleg, denn 
die Gattung konnte natürlich nur dort vorkommen, wo das Christentum schon einge- 
bürgert war, und das trafim ı0. und ır. Jahrhundert viel besser auf Großpolen als auf 
die skandinavischen Länder zu. Der Däne Harald Blauzahn (940-985) dürfte außer den 
ihm von Otto dem Großen aufgezwungenen Missionsbischöfen der einzige Christ in 
seinem Lande gewesen sein und war überdies ein heftiger Feind aller kirchlich-deutschen, 
das hieß damals überhaupt aller christlichen Bestrebungen. Erst unter seinem Nachfolger 
Sven Gabelbart (985-1014) änderte sich die dänische Einstellung zum Christentum all- 
mählich. Das geschah aus politischen Gründen und hatte für das Kulturleben wohl 
wenig Bedeutung. Im piastischen Polen wurden hingegen bereits in den ersten Jahr- 
zehnten zwei steinerne Kathedralen errichtet: Gnesen und Krakau. Die Voraussetzungen 
für kirchliche Baukunst waren also im Polen des ı0. und ır. Jahrhunderts tatsächlich 
recht viel günstiger als in Dänemark. Schweden war überhaupt noch heidnisch, und 
Norwegen steht außerhalb dieser baugeschichtlichen Frage. Es ist demnach gar nicht 
verwunderlich, daß die Geschichte der skandinavischen Baukunst in der Nähe von Gne- 
sen beginnt. 

SSahrolensaa2 0 S1ESEL7. 62 Ebenda S. 3gff. 65 Ebenda I S. 56ff., II S. 23ff. 66 S. M. Smidt, Aerke- 


biskop Eskils Borganlaegg paa Soborg, dets Palatium og Rundkirke. Aarboger for Nordisk Oldkundighed og 
Historie 1934. 7 J. Roosval in Die Nordische Welt (hggb. v. F. Blunck), Berlin 1937. S. 26af. 
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DEUTSCHE BILDER IN RÖMISCHEN GALERIEN 
VON STEPHAN POGLAYEN-NEUWALL 


I. Das Bildnis Herzog Ludwigs X. von Bayern in der Galleria Borghese 


Im Vorrat der Galleria Borghese befindet sich ein ziemlich mitgenommenes Brustbild 
Herzog Ludwigs X. von Ober- und Niederbayern! (1495-1545) (Holz 0,45x 0,33). Es 
stellt den Fürsten im Dreiviertelprofil nach links gewandt dar, mit braunem Vollbart, 
in schwarzem Barett mit Goldlitzen und Medaillon und schwarzgrauer, mit lichtbraunem 
Pelz besetzter Schaube (Abb. 3). Eine zu seinen Häupten angebrachte Inschrift: 


DEISSEGRACH SZTUDOVICUSZZUETRRTUSOER 
BAVARTAEZDUNTERE PATISSESUAESSOSIYLE 


besagt, daß Herzog Ludwig im Alter von 37 Jahren wiedergegeben sei. Das Bild ist 
daher, da der Geburtstag des Herzogs auf den 18. September 1495 fällt, kaum vor 1532 
entstanden zu denken. H. Voss? schreibt es Barthel Beham zu und nimmt an, daß es 
1 A. Venturi, Il Museo e la Galleria Borghese in Roma, Roma 1893, p. 136, Nr. 250. »Wahrscheinlich eine alte 


Kopie.« — R. Longhi, Precisioni nelle Gallerie Italiane I, Roma 1928, p. 200 »Deutsche Schule«. > Ink, WoR8, 
Einige unbekannte oberdeutsche Gemälde in italienischen Galerien, Zeitschrift für bildende Kunst, N. F. XIX, 


1908, p. 284ff. (3 Abb.). 
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2. Barthel Beham, Herzog Ludwig X. von Bayern. Wien, Liechtensteingalerie 


dem übereinstimmend beschrifteten Stich des Meisters (Abb. ı), der den Fürsten im 
Gegensinn wiedergibt, zur Vorlage gedient habe. Das Hüftbild in der Wiener Liechten- 
steingalerie? (Holz, 0,69 0,58), dessen inschriftliche Datierung in das Jahr 1531 an sich 
®” A. L. Mayer, Barthel Beham als Bildnismaler, Pantheon XI, 1933, p. 1. 
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schon eine Früheransetzung begünstigen 
würde, bezeichnet er als eine »erweiterte 
Replik« (Abb. 2). In Anbetracht der schr 
mäßigen Qualität des Bildes in der Galle- 
ria Borghese möchten wir das Verhältnis 
für umgekehrt halten: Es handelt sich bei 
dem römischen Bildnis offenbar um eine 
verkleinerte Wiederholung des Porträts in 
der Liechtensteingalerie, das den Herzog 
nach rechts gewandt zeigt, mit der gegen 
die Brust gekehrten rechten Hand den Pelz- 
besatz der Schaube fassend, wogegen die 
linke auf einer unsichtbaren Unterlage auf- 
liegt. Die Durchführung erscheint hier viel 
weicher und malerischer. Alle Einzelheiten, 
Haar und Bart, Barett und Pelz, führen ihr 
Eigenleben, während auf dem Bild in Rom 
durch eine ängstlich unbeholfene Hand 
alles ins Banale, Leblos-Schematische ge- 


3. Werkstatt Barthel Behams, Herzog Ludwig X. 
wandelt worden ist. Um den Anschein yon Bayern. Spiegelbildkopie nach dem Bildnis Abb. 2. 
einer originalen Schöpfung vorzutäuschen, Rom, Galleria Borghese 


hat der Urheber der Replik in der Galleria 

Borghese den Einfall gehabt, von dem Spiegelbild eine verkleinerte Kopie anzufertigen, 
statt die Vorlage unmittelbar auf die Tafel zu übertragen. Daher sitzt das Schmuck- 
medaillon, das sonst stets rechts getragen wird, fälschlich über der linken Schläfe des 
Herzogs. Schon dieser Umstand schließt die von Voss angenommene Reihenfolge aus 
und spricht, ein Zeugnis ödester Gedankenlosigkeit, ebenso wie die geringe Güte des 
römischen Bildes dafür, daß wir es hier nicht mit einer eigenhändigen Arbeit Barthel 
Behams zu tun haben, sondern mit einer Wiederholung von anderer Hand. Können 
wir doch von einem Meister gleich Barthel Beham (wenn er auch gerade in seinen Bild- 
nisserien der Wittelsbacher bisweilen ein Nachlassen bekundet) nicht voraussetzen, daß 
er eine so ängstlich genaue und einfältige Replik hergestellt haben sollte. 

Die Feststellung, daß es sich bei dem Bild in der Galleria Borghese nicht um eine Ori- 
ginalschöpfung handelt, sondern um eine Kopie, spricht auch gegen eine Abhängigkeit 
des Stiches von dem Gemälde. Voss selbst vermerkt Verschiedenheiten im Kostümlichen 
und in der menschlichen Auffassung. Auf dem Stich ist der Herzog viel lebensvoller und 
markanter wiedergegeben. Wir können annehmen, daß der Stich dem Bild zeitlich 
vorausgegangen ist und dieses von dem ersteren die Beschriftung entlehnt hat, was durch 
die ungeschickte Anordnung der Schrift auf dem Gemälde wahrscheinlich gemacht wird. 


Das Porträt Herzog Ludwigs X. von Barthel Beham aus der Ahnenfolge der Wittels- 
bacher zu Schleißheim? (bezeichnet: BER das früheste von Barthel Behams Bild- 


BB 
4 H. Braune, Katalog der kgl. Gemäldegalerie zu Schleissheim, München 1914, p. 279. Nr. 15. Herr Dr. Feucht- 
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4. Barthel Beham, Herzog Ludwig X. von Bayern. Schleißheim, Gemäldegalerie 
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nissen des Fürsten, dasihn in Vorderansicht 
bis zur Hüfte, die Hände vor sich, wieder- 
gibt (Holz, 0,96 x 0,71), steht mit keiner der 
besprochenen Darstellungen in irgendeinem 
bildgestaltlichen Zusammenhang (Abb. 4). 
Dagegen hat es zweifellos dem Bildnis 
Herzog Ludwigs von Peter Gertner in der 
Staatlichen Gemäldesammlung zu Lands- 
hut als Vorbild gedient. Gertner hat nur 
unbedeutende Einzelheiten verändert. Er 
ersetzte den nuancenreichen dunkelblon- 
den Bart durch einen einheitlich dunkeln, 
verzichtete auf die goldenen Zieraten des 
Baretts und machte aus dem einfarbigen 
Pelz des Vorbildes einen Hermelinbesatz. 

Ein weiteres Bildnis Herzog Ludwigs aus 
dem Kreis von Barthel Beham (Abb. 5), 
das zu der kleinen Folge der Wittelsbacher 
Ahnen aus Schloß Neuburg a. Donau ge- 
hört, ist mit dieser jahrzehntelang im Bay- 


erischen Nationalmuseum zu München? 
ausgestellt gewesen und 1925 in den Besitz 5. Werkstatt Barthel Behams, Herzog Ludwig X. 
des Wittelsbacher Ausgleichsfonds gelangt von Bayern. Berchtesgaden, Schloß 

(Holz, 0,428x 0,328). Bei diesem Bild, das 

sich im Wittelsbacher Schloß zu Berchtesgaden befindet, haben wir es, ebenso wie bei 
dem römischen, mit einem nach links gerichteten Brustbildnis zu tun. Doch besteht gleich- 
wohl zwischen beiden Bildern kein Zusammenhang. Gleich der Kopie in der Galleria 
Borghese greift auch das Berchtesgadener Bild letzten Endes auf das Gemälde in der 
Liechtensteingalerie zurück, wie aus der Gebärde der in den Pelz greifenden Hand her- 
vorgeht. Angesichts der engeren Beziehungen zwischen dem sehr mäßigen Bildnis und 
dem trefflichen Kupferstich von Barthel Beham, die sich von dem gedunsenen Antlitz 
mit dem gewellten Schnurbart bis auf die Form des Baretts und die Sichtbarmachung 
des Wamses erstrecken, dünkt es uns jedoch wahrscheinlich, daß dem Stich und dem 
im Museumskatalog weit später angesetzten Bild ein anderes, verschollenes Gemälde un- 
mittelbar zu Grunde liegt. Als Vorlage für den Stich, der den Typus des Porträts in 
Berchtesgaden verkleinert im Gegensinn wiederholt, kommt dieses schon infolge der 


mayr, dem ich auch für Materialnachweis verpflichtet bin, hatte die Güte, mir auf meine Anfrage eine auf die Far- 
bigkeit des Bildes bezugnehmende Beschreibung desselben laut Inventar einzusenden, aus der ich folgende Stelle 
anführe: »Er (Herzog Ludwig X.) hat hellbraune, nach links blickende Augen und großen braunen Vollbart, 
trägt flaches, schwarzes mit Goldflittern und einem kleinen Heiligen-Relief benähtes Sammtbarett, weißes Hemd 
und kurzen schwarzen Leib, auf dem die goldene Halskette in einen Knoten geschlungen ist, weiten, mit grauem 
Pelz besetzten und gefütterten Überwurf« (im Katalog: lichtbraune Pelzverbrämung). 5 Direktion des Bayeri- 
schen Nationalmuseums. Denkmale und Erinnerungen des Hauses Wittelsbach im Bayerischen Nationalmuseum TI, 
München 1909, p. 29; Nr. 214. »1536 gemalt von B. Beham« (sic). 
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künstlerischen Minderwertigkeit nicht in Betracht. Qualitativ ist die Berchtesgadener 
Variante noch schwächer als die Kopie in Rom. Gleichwohl spricht ihre Zugehörig- 
keit zu der Neuburger Ahnenserie der Wittelsbacher für eine Entstehung in der Beham- 
Werkstatt. Für den Meister selbst sind beide Bilder künstlerisch zu unbedeutend. 

Beziehungen zwischen den Bildern Barthel Behams und dem Brustbildnis Herzog 
Ludwigs X. von Amberger in der Staatlichen Kunsthalle zu Karlsruhe, wie sie G. Lad- 
ner® für jenes Werk annimmt, das er samt seinen Repliken’, sowie dem Bildnis der 
Liechtensteingalerie fälschlich auf das Porträt in Schleißheim zurückleitet, sind nicht 
vorhanden. Aus dem vollsaftigen, jovialen, jüngeren Mann der Bilder Barthel Behams 
ist bei Amberger, der Ludwig laut der Inschrift im Jahre 1540 als Fünfundvierzigjähri- 
gen dargestellt hat, ein stark gealterter, verfallener und verfetteter mißtrauischer Herr 
geworden, der in der Auffassung und in der Tracht nichts mit den Bildnissen aus 
dem Beham-Kreis gemein hat. 


II. Zum Werk des Ludwig Stern 


Das Brustbildnis des Kardinals Francesco Landi (1683-1757) in der Galleria Nazio- 
nale d’Arte Antica (Leinw., 0,74% 0,618), das in seiner noblen Haltung einen Fortsetzer 
der Tradition Carlo Marattis bekundet, wurde in der Ausstellung italienischer Bildnisse 
in Florenz im Jahre 19118 von dem damaligen Besitzer, dem General Graf Xaverio 
Nasalli-Rocca aus Piacenza, als ein Werk des Deutschrömers Ludwig Stern (1709-1777) 
ausgestellt (Abb. 6). Und ebenso hat es Kurt von Domarus? in seiner Studie über Pietro 
Bracci, freilich ohne nähere Begründung, für Ludwig Stern in Anspruch genommen. 
F. Hermanin!® und ihm folgend A. de Rinaldis!! haben das Bild dem Vater Ludwigs, 
Ignaz Stern!? (1680 bis 1751) zugesprochen, der als junger Mensch aus Bayern nach 
Italien wanderte und in Rom und der Provinz als Maler von Kirchenbildern eine 
ungemeine Fruchtbarkeit entwickelt hat. 

Wer freilich Einblick in das Werk von Ignaz Stern genommen hat, weiß, daß der 
Künstler sich zwar an umfangreicheren Kompositionen versucht hat, daß er sich aber 
immer nur als ein sehr mäßiger Künstler erwiesen hat, der weder den Aufbau eines 


% G. Ladner, Zur Portraitsammlung des Erzherzogs Ferdinand von Tirol, Mitteilungen des Österr. Instituts 
für Geschichtsforschung, XLIX, 1935, p. 386. ” Zeitgenössische Kopien befinden sich in den staatlichen 
Gemäldesammlungen zu Augsburg, Landshut, Linz und Wien, von denen die in Augsburg von Hans Schöpfer 
herrührt. Eine von Ladner übergangene Variante, die auf einen von Amberger geschaffenen Typus zurück- 
geht, gehört zu der Porträtsammlung Wilhelms IV. von Hessen (1567-1592) (Abb. im Marburger Jahrbuch 
für Kunstwissenschaft X, 1937/39, Taf. I, Nr. ı2), von der hundertzwanzig kleine Brustbildnisse im Landes- 
museum zu Kassel Aufnahme gefunden haben. ® Mostra del Ritratto Italiano, Firenze ıgıı, p. 122, 
Nr. 74. ° K. v. Domarus, Pietro Bracci, Straßburg ıgı15, p. 27. 10 F. Hermanin, Nuovi acquisti 
della Galleria Nazionale dell’Arte Antica al Palazzo Corsini in Roma, Bollettino d’Arte VI, Op. 105 alrlrı 
(Abb.), 380 und Catalogo della R. Galleria d’Arte Antica nel Palazzo Corsini-Roma, 1924, P. 74, Nr. 14577. 
'!ı A. de Rinaldis, La Galleria Nazionale d’Arte Antica in Roma 1992, p. 19. 12 Über die Künstlerfamilie 
Stern ausführlich bei F. Noack, Die Künstlerfamilie Stern in Rom, Monatshefte für Kunstwissenschaft XIII, 1920, 
p- ı66ff. und bei Thieme-Becker, Künstlerlexikon XXXII, Leipzig 1938, p. 6ff. Wie aus der eigenhändigen Be- 
schriftung von Ghezzis Karikatur des Malers Ignaz Stern (Kupferstichkabinett der Galleria Nazionale d’Arte 
Antica Vol. 2606, F. N. 7424, Zeichn. Nr. 214) hervorgeht, ist Ignaz Stern nicht 1748 gestorben, wie bei Noack 
und Thieme-Becker zu lesen ist, sondern 1751. Unter dem Bildnis steht: »Monstı Ignatio Tedesco Pittor di preti(?) 
che ä operatonel Eremo de Camaldoli 15 8bre 1750 dell’ Em®. r. Cardinal Passionei«. Darüber: »Mori all’ ospedale 
di bon fratelli la uigilia di S. Bartolomeo 25. agosto 1751, & dipingeua alla Mancina«. 
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6. Ludwig Stern, Kardinal Francesco Landi. Rom, Galleria Nazionale d’Arte Antica 
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7. Ludwig Stern, Franz Ludwig Freiherr von Ertal. Aschaffenburg, Schloßgalerie 


größeren Bildes beherrschte noch über ausreichende Zeichenkenntnisse verfügte und in 
seinem künstlerischen Vermögen nicht über süßliche Madonnenhalbfiguren und Engels- 
putten hinausgekommen ist. Schon von diesem Gesichtspunkt aus wird der Kenner die 
Möglichkeit einer Urheberschaft Ignaz Sterns an dem meisterlichen Bild ablehnen. 
Daß es sich nur um ein Werk des bei seinen Zeitgenossen als Bildnismaler wie als 
Schöpfer religiöser Gemälde geschätzten Ludwig Stern handeln kann, geht einwandfrei 
aus dem Vergleich mit dem Bildnis des Freiherrn Franz Ludwig von Ertal in der Schloß- 
galerie zu Aschaffenburg!? hervor, das »Ludovicus Stern 1753« gezeichnet ist (Abb. 7). 
1? A. Feulner, Bayerisches Rokoko, München 1923, Taf. 96, Abb. 125. — Das für einen Vergleich vielleicht noch 
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8. Ludwig Stern, Blumenstück. Rom, Galleria dı $. Luca 


Wenn auch aus ihm entsprechend dem ganz anders gearteten Modell eine von dem 
Porträt des Kardinals durchaus abweichende Auffassung spricht, dessen Ernst und Würde 
hier französischer Beschwingtheit und rokokohafter Geziertheit gewichen ist, finden sich 
gleichwohl derart viele Berührungspunkte, daß eine Zuschreibung an den selben 
Künstler unabweislich ist. So eignet beiden Bildnissen der gleiche, durchdringend scharfe 


Blick, mit dem die Dargestellten den Beschauer schräg aus dem Bild heraus ansehen. 
geeignetere Bildnis Papst Benedikts XIV. in der Würzburger Residenz habe ich zum Vergleich nicht heranziehen 
können, da zur Zeit ein Photo nicht zu erlangen war. Das angeblich auch von Ludwig Stern herrührende Bildnis 
Benedikts XIV. im Kloster Zwiefalten in Württemberg (vgl. Thieme-Becker, a. a. O., p. 8) ist laut Auskunft des 
dortigen katholischen Pfarramtes dort nicht mehr vorhanden. 
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Für das Gewand des Kirchenfürsten ist die nämliche Verblasenheit bezeichnend, wie 
für den Rock des Franz Ludwig von Ertal. Beiden, dem Kirchenfürsten und dem Edel- 
mann, hat der Maler ein halb geschlossenes Buch, in das sie den Daumen als Zeichen 
gelegt haben, in die Hand gedrückt, das auch in Ludwig Sterns Bildnis des Francesco 
Caracciolo!* (des Mitbegründers des Ordens der Minderen Regularkleriker) ein Hauptre- 
quisit darstellt und somit alsein besonders auffälliges ikonographisches Kennzeichen von 
Ludwig Sterns Bildnissen erscheint. Und schließlich haben die beiden Bilder in Rom und 
Aschaffenburg sogar das ovale Format miteinander gemeinsam. 


Für die Datierung des Bildnisses von Francesco Landi haben wir durch die Kenntnis 
seiner Ernennung zum Kardinal am 9. September 1743 und seines Todes im Jahre 1757 
im Alter von 74 Jahren einen Anhalt. Da der Kirchenfürst auf dem Bild in der Galleria 
Nazionale nicht älter als ein mittlerer Sechziger erscheint, werden wir es noch in die 
vierziger Jahre setzen dürfen. Auf diese Weise würde sich die formale Diskrepanz 
zwischen den beiden Bildnissen in Rom und Aschaffenburg auch aus dem zeitlichen 
Abstand erklären. 

Dem Ignaz Stern werden wir außer dem Bildnis des Kardinals Francesco Landi auch 
das in der Auffassung ähnliche und gleichfalls in der Galleria Nazionale d’Arte Antica 
befindliche Idealbildnis des hl. Papstes und Kirchenvaters Gregor des Großen (Leinw., 
1,022 0,727) absprechen müssen. Es ist ebenfalls seinem Sohn Ludwig zuzuweisen. 
Ausschlaggebend für diese Umbestimmung ist die absolut realistische Auffassung des 
Heiligen, dessen Bild, wie wohl die meisten Heiligenfiguren Ludwig Sterns, unmittelbar 
nach einem Modell geschaffen wurde, während die Gestalten von Ignaz Stern, ver- 
zeichnet, windschief, unplastisch wie sie sind, jedes Modellstudium und auch die ober- 
flächlichsten anatomischen Kenntnisse vermissen lassen. Sehr lehrreich für diese Er- 
kenntnis sind die Bilder in S. Prassede, wo wir in zwei Kapellen nebeneinander Arbeiten 
von Vater (Johannes der Täufer, Gottesmutter mit der hl. Praxedis) und Sohn (Vision 
des hl. Carlo Borromeo) besitzen, die sicherlich bis heute den Gelehrten, die die Bild- 
nisse Ludwig Sterns seinem Vater zuschreiben, unbekannt geblieben sind. 


In der Glasvase mit dem Strauß aus Tulpen, Rosen und Levkojen auf dem Tisch zur 
Seite Franz Ludwigs von Ertal bietet sich eine Parallele zu den vier kleinen Blumenbildern 
in der Galleria di S. Luca!® (Abb. 8). Gleichfalls Zierblumen in Glasvasen, je zwei 
Gegenstücke, werden sie von Golzio!” in seinem Katalog der Accademia di S. Luca einem 


14 Von dem verschollenen Gemälde, einem Hüftbild des sel. Fr. Carracciolo, der das geöffnete Buch mit den 
Ordensregeln dem Beschauer entgegenhält, gibt es einen Stich von Rocco Pozzi. Da Fr. Carracciolo 1769 selig 
gesprochen wurde, ist das Bild nach diesem Jahr entstanden. 15 F. Hermanin. Catalogo della R. Galleria 
d’Arte Antica, p. 30 und A. de Rinaldis, a. a.O., p. 8. 16 Nr. 199: Geriefelte Glasvase mit Strauß aus 
Rosen und Nelken, Leinw., 0,422 X 0,29; Gegenstück zu Nr. 200: Geriefelte Glasvase mit Strauß aus Rose, 
Tulpe, Astern und Levkojen, Leinw. 0,41% 0,287. — Nr. 293: Glatte Glasvase mit Strauß aus Rosen und Lev- 
kojen, Leinw., 0,415 X 0,287 Gegenstück zu Nr. 295: Glatte Glasvase mit Strauß aus Rosen, Tulpe und Lev- 
kojen, Leinw., 0,415 X 0,285. 1" Golzio, La Galleria e le Collezioni della R. Accademia di S. Luca in 
Roma, Roma 1940, p. 32. Nr. 199, 200, 293, 295. Vermutlich ist Golzio bei seiner Zuweisung von der späteren 
und daher keineswegs durchaus glaubwürdigen Eintragung »I. Stern« auf der Rückseite eines der Bilder (Nr. 293) 
ausgegangen. Er knüpft dabei an eine auch von Fr. Noack (Das Deutschtum in Rom II, Stuttgart-Berlin-Leipzig 
1927, p. 577ff.) übernommene Notiz bei Nagler an (Neues allgemeines Künstlerlexikon 17, München 1847, p. 331), 
der einen gleichnamigen Sohn des alten Ignaz Stern anführt, der Portraitist und Blumenmaler gewesen sein soll 
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angeblichen Bruder Ludwigs, Ignaz Stern, zugeschrieben, der trotz seines angeblichen 
Todesdatums 1775 nie das Licht der Welt erblickt hat. Es sind die gleichen Blumen, 
_ denen wir hier begegnen, mit derselben Genauigkeit, Härte und blechernen Sprödigkeit 
gemalt wie dort, Spätlinge der in Italien überaus beliebten niederländischen Blumen- 
malerei von der Art des Daniel Seghers!°, die Mario Nuzzi, gen. Mario de’ Fiori, in Rom 
in italienische Farbigkeit übertragen hat. Daß Ludwig Stern nicht nur in Bildnisse 
Blumen hineingemalt hat, sondern auch reine Blumenbilder schuf, wird durch den 
Rechtsanwalt und Kunstsammler G. Mancini!? erhärtet, der in seinem Führer von 
Citta di Castello über »graziosi quadri di fiori di Lodovico Stern« in der Galerie des 
Marchese Bufalini berichtet und in seiner eigenen Sammlung »un bel vaso di fiori di 
Lodovico Stern« (also wieder eine Vase mit einem Blumenstrauß(!)) anführt?®. 


und angeblich 1775 starb. Doch nicht nur, daß sich bisher kein einziges Werk dieses Ignaz Stern jun. hat nach- 
weisen lassen, geht auch aus der Übereinstimmung im Todesdatum des in Rom von 1739-1741 tätigen, aus Graz 
gebürtigen Joseph Stern (M. Steifin Thieme-Becker, Künstlerlexikon XXXII, 1938, p. 9), hervor, daß der »jüngere« 
Ignaz Stern seine schattenhafte Existenz in der Kunstliteratur nur einer Verwechslung seines angeblichen Vaters 
Ignaz Stern mit dem Grazer Joseph Stern durch Nasgler verdankt. 18 Guida della Pinacoteca Vaticana, 1933, 
Nr. 416,418, 441,426. 19 Mancini, Istruzione storico — pittorica per visitare le chiese e palazzi di Cittä di Castello, 
I. Perugia 1832, p. 183, 276. 20 Zwei Blumenstücke aus dem Nachlaß des lange in Rom seßhaft gewesenen Malers 
Granet (T 1849) im Musee des Beaux Arts zu Aix, die dort als Arbeiten von I. Stern gelten, werden bei Thieme- 
Becker (a. a. O©., p. 8) Ludwig Stern zugesprochen. In Ermangelung photographischer Aufnahmen sehen wir 
uns außerstande, zu dieser Frage Stellung zu nehmen. Doch vermuten wir, rückschließend von den Blumenstücken 
in der Galleria di S. Luca und dem Bericht Mancinis, daß der Verfasser der Notiz bei Thieme-Becker (Kellner) im 
Recht sein dürfte. Für die freundliche Beistellung der Fotos zu den Bildern in der Galleria Borghese und der 
Galleria di S. Luca sei dem R. Gabinetto Fotogr. Nazionale bestens gedankt. 
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EINE NORDDEUTSCHE GOLDSCHMIEDEARBEIT 
DES 14. JAHRHUNDERTS IN HAMBURG 


VON LIESELOTTE MÖLLER 


Der Prachteinband eines Lektionars der St. Petri-Kirche in Hamburg (Abb. 1)! wurde 
von Justus Brinckmann? als Arbeit eines Hamburger Goldschmieds angesprochen mit 
dem Hinweis darauf, daß der Name, welcher in der Inschrift »dns hinric pothekowe me 
fieri fecit« genannt ist, als derjenige eines Vikars der St. Petri-Kirche in den Urkunden 
nachweisbar ist. Da die Archive keinen Aufschluß über den Buchdeckel selbst geben?, 
bleibt die Untersuchung des stilistischen Befunds. Hamburgische Vergleichsstücke aus 
dem 14. Jahrhundert sind nicht bekannt?. Die Untersuchung mußte darum — unvor- 
eingenommen durch die Tatsache, daß ein Hamburger Geistlicher den Buchdeckel für 
eine hamburgische Kirche machen ließ — zunächst nur darauf ausgehen, die Verwandten 
des Werkes nach dem Aussehen und der Kunstsprache — irgendwo — zu finden. Ver- 
schiedene Stileigentümlichkeiten, darunter der auszeichnende Zug einer altertümlichen? 
Strenge des Ausdrucks, welcher doch die vorgeschrittene Stilstufe im übrigen in Erschei- 
nung treten läßt, geben in der Tat Handhaben, die Arbeit einem bestimmten Kunst- 
kreis zuzuweisen. Schließlich kann, da die Ergebnisse der Stiluntersuchung dem 
nicht entgegenstehen, die Inschrift doch wieder zur (hypothetischen) Bestimmung des 
Entstehungsortes herangezogen werden. 

Das Lektionarium liegt in einem schweren Eichenholzeinband, der auf der Rückseite 
mit rotem Leder bezogen, an der Schauseite und den Seitenwänden mit Goldschmiede- 
arbeit geschmückt ist. Die Figur Christi ist aus Silber getrieben, die Ornamentplatten 
sind aus Silber gestanzt®, die Evangelistensymbole in den kräftigen Vierpaßrahmen sind 
Silberschmelzarbeiten. Alle Metallteile, mit Ausnahme von Gesicht und Händen der 
Christusfigur, sind vergoldet. Auch der Holzgrund, in den der Thhronende eingelassen 
ist, ist goldfarben. Die blauen Steine, die auf kelchartigem Träger in Krallengriffen über 
der rhombischen Mitte und auf den Nähten der Ornamentplatten erhöht stehen, sind 


1 Das Lektionar, das sich seit 1877 als Leihgabe der Petri-Kirche im Hamburgischen Museum für Kunst und 
Gewerbe befand, wurde 1935, nachdem es für einige Jahre der Petri-Kirche hatte zurückgegeben werden müssen, 
vom Museum erworben. ®2 Vgl. Führer durch das Hamburgische Museum für Kunst und Gewerbe I, 
Hamburg 1894, S. 184. ® Über den genannten Hinrich Pothekowe indessen geben sie genauere Auskunft. Er 
entstammte einer seit dem ausgehenden 13. Jahrhundert in Hamburg ansässigen Familie, die hier ziemlich begütert 
(Grundbesitz) und mit Hamburger Ratsgeschlechtern verschwägert war. Als Zwanzigjähriger war Hinrich Pothekowe 
im Jahre 1339 — auf der Reise zum Studium an der Universität Montpellier — in Avignon und wurde dort, wie die 
Akten eines Prozesses zwischen Hamburger Domkapitel und Rat berichten, vor dem obersten päpstlichen Gerichtshof 
in Sachen dieses Prozesses vernommen. 1342 war er wieder in Hamburg, und er scheint hier in seiner Vaterstadt für- 
derhin geblieben zu sein. In einer Urkunde von 1365 wird er zum ersten Male als Vikar der St. Petrikirche bezeichnet. 
In seinen späteren Lebensjahren kehrt Pothekowes Name mehrmals in Hamburger Urkunden wieder. Der 26. Juli 1385 
war sein (mutmaßlicher) Todestag. Das in den Stadtbucheintragungen vielgenannte Testament des Geistlichen, das 
vielleicht auch über den Einband des Lektionars etwas ausgesagt hätte, ist nicht erhalten. — Kenntnis des Briefes, in 
dem Herr Prof. Reincke vom Archiv der Hansestadt Hamburg die Daten zum Leben des Hinrich Pothekowe, welche 
hier kurz wiedergegeben wurden, zusammenstellte, verdanke ich dem’ Adressaten, Herrn Prof. Hüseler. 2 Die 
frühesten der vor kurzem von K. Hüseler (in Nordelbingen Bd. 15, 1939) Hamburg zugewiesenen Goldschmiede- 
arbeiten gehören ins ı5. Jahrh. ® J. Brinckmann bemerkte a. a.O. S. 184, daß dieOrnamentplatten des Rahmens 
noch an romanische Zierplatten erinnern. ° Die Zierplatten an den Seitenwänden (mit dem gleichen Muster) 
sind weniger ausgearbeitet und entbehren der Stichelzeichnung. 
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Photo: Museum für Kunst und Gewerbe, Hamburg 


I. Prachteinband eines Lektionars aus der St. Petrikirche. Hamburg, Museum für Kunst und Gewerbe 
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Photo: Museum für Kunst und Gewerbe, Hamburg 


2. Prachteinband eines Lektionars aus der St. Petrikirche, Hamburg. Rechte Seite mit Buchschliepen. 
Hamburgisches Museum für Kunst und Gewerbe 


teils Halbedelsteine (Amethyste), teils Glaspasten. Zwei schöne Buchschließen (Abb. 2) 
mit einem phantastischen Tierkopf und Maßwerkformen legen sich über Dorne an der 
rechten Seite. Die oben zitierte Inschrift ist auf der schrägen Platte zu Christi Füßen 
eingraviert. | 

Die Architekturlehnen, die sich am Thronsitze Christi in mehreren Stockwerken, 
treppenartig bis zum Turme aufgestuft, erheben, geben den ersten Hinweis auf stilver- 
wandte Arbeiten. Die klaren, scharfkantigen, etwas nüchternen Formen dieser Archi- 
tektur kehren nirgendwo so ähnlich wieder wie auf einer Reihe von Stücken des Welfen- 
schatzes, welche im letzten Viertel des 14. Jahrhunderts im niedersächsischen Gebiet, 
bzw. in Braunschweig, hergestellt wurden. Die Betrachtung der Einzelformen bestätigt 
den allgemeinen Eindruck. 

Der Staffelgiebel, am Buchdeckel oberhalb der runden Fiale angebracht, begegnet an 
den Monstranzen des Welfenschatzes” Nr. 62 (54) (Abb. 3), Nr. 63 (59) und 64 (56)°® und 
an der Patenenfassung Nr. 32 (65) in Variationen. 

Die an Strebepfeiler erinnernde Bildung der abschüssigen Plattformen, über denen 
sich die nächsthöheren Formen aufbauen, sind an den Monstranzen Nr.62 (54) 
(Abb. 4) und 64 (56) und der Patenenfassung Nr. 32 (65) wiederzufinden. 

Auf dem Hamburger Einband stehen auf einem Postament über der abschüssigen 
Plattform kleine Engelfiguren mit Schriftbändern. Der Raum, in dem sie sich befinden, 
erscheint wie durch einen Messerschnitt aus der schmalen Rahmenarchitektur heraus- 
getrennt, dergestalt, daß die stehengebliebene Architektur die Figürchen mit einer 
schwebenden Tonnenwölbung bedacht. Diese Eigentümlichkeit zeigen nicht unähnlich 
die Monstranzen Nr. 63 (59) und Nr. 62 (54) (ohne Figuren) (Abb. 4). 

Die Aufreißung der Wandflächen durch die langen schmalen Fensterschlitze ist an 
Monstranz Nr. 62 (54) (Abb. 4) zu vergleichen. Auch die (am Turmuntergeschoß be- 
gegnende) Sonderform der rechteckig begrenzten Fensteröffnungen läßt sich dort (am 
Turm) ausmachen. 


” Hier und im folgenden zitiert nach der großen Publikation Der Welfenschatz von ©. von Falke, R. Schmidt und 
G. Swarzenski, Frankfurt am Main 1930. Die in Klammern beigefügten Nummern beziehen sich auf W. A. Neu- 
mann, Der Reliquienschatz des Hauses Braunschweig Lüneburg, Wien 1891. ® Die hier zum Vergleich genannten 
Arbeiten sind in der Welfenschatzpublikation durchweg als »Niedersachsen um 14004 bezeichnet. Sollten sie wirk- 
lich ein wenig später als der Hamburger Einband hergestellt worden sein, so wird dadurch doch ihr Vergleichswert 
in diesem Falle, wo es auf einen Schulzusammenhang ankommt, nicht gemindert. 
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& = 
Photo: Schloßmuseum, Berlin 


3. Ärmreliquiar des hl. Georg, untere Borte. Aus dem Welfenschatz. Berlin, Schloßmuseum 


Beachtenswert sind ferner die Kantenverstrebungen am Schaft der Patenenfassung 
Nr. 32 (65) und an der Monstranz Nr. 60 (58) sowie die Gliederung der glatten Flächen 
durch vertiefte Schraffenfelder ebendort, Details, die am Buchdeckel gleichfalls vor- 
kommen. 

Was die Architekturgebilde im allgemeinen Eindruck und in den Details über die 
weitere Verwandtschaft des Hamburger Buchdeckels aussagen, das wird durch die Or- 
namentik der Rahmenleisten bekräftigt. Die zu je zwei gekoppelten Herzformen mit 
Blattfüllung sind in ganz nahe verwandter Bildung am Georgsarm des Welfenschatzes? 
auf der unteren Stanzenborte vertreten (Abb. 3). Die Stilisierung des Ziermotivs ist am 
Bucheinband um ein gewisses geometrischer 1° durchgeführt als an dem genannten Re- 
liquiar: hier füllt das dreilappige Fiederblatt, in das die Ranken auslaufen, nachdem sie 
sich umeinander geschlungen, die Zwickel aus; dort wird die — hier wie zufällig ent- 
standene — Rhombenform rein herausgestellt, als Verbindungselement und als betonte 
Mitte, und der zwickelfüllende vielblättrige Zweig geht an der starren Ranke hervor. 
Ein Weinblatt mit einem tropfenähnlichen Gebilde!! in seiner Höhlung füllt zusammen 
mit den einwärts geschwungenen Fiederblättern der Rankenenden die Herzform des 
Buchdeckelornaments, ein Blätterbüschel mit einer überragenden Blütenstaude die- 
jenige der Stanze am Georgsarm. 

Die Palmette, mehr oder minder stark zur Herzform stilisiert, ist auch in anderen 
deutschen Goldschmiedezentren des (früheren) Mittelalters sehr beliebt, jedoch in dieser 
besonderen Fügung (»in paarweiser Gegenbewegung«!?) und in so später Zeit fand ich sie 
nur an dem Reliquiar des Welfenschatzes. Anscheinend hat dieses Ornamentmotiv eine 
welfische Tradition aufzuweisen!?. Die Vermutung, daß der Goldschmied, der unseren 


9 Nr. 44 (50). Braunschweig zwischen 1376 und ı381. Der Stanzenstreifen wirkt am Reliquiar unscheinbarer, 
da er schmaler ist und die großen Steine in Kastenfassung ihn dichter besetzen. 10 Dies Geometrische 
unterstreicht auch die Anordnung der Steine, die hier exakt nach Maßgabe der Ornamentabschnitte vorge- 
nommen ist, am Georgsarm hingegen sind die großen Steine das wichtigere, vordringliche Schmuckelement. 
11 Dieses Gebilde war in einem früheren Stadium des Ornamentmotivs vermutlich” eine Traube, in Granulation 
gebildet; hier ist es graviert oder in das Adersystem des Blattes einbezogen. 12 Formulierung von G. Swar- 
zenski in dem Aufsatz: Aus dem Kunstkreis Heinrichs des Löwen, Städeljahrbuch VII-VIII, 1932, S. 338. 
13 Der Grundgedanke der zu Herzformen sich schließenden, geschwungenen Palmettblätter in paarweiser Gegen- 
bewegung wird von G. Swarzenski a. a. OÖ. S. 338 an einem Email des Apostelarms (Abb. 285 ibidem; Welfenschatz 
Nr. 30, Tafel 65) als eine originelle, sehr selbständige Abwandlung eines verbreiteten Motivs gekennzeichnet, deren 
Erfindung er einem Braunschweiger Atelier zur Zeit Heinrichs des Löwen zuweist — entgegen der Bestimmung auf 
Hildesheim um 1175 in Der Welfenschatz S. 153. Eine andere Palmettenstanze an älteren Reliquiaren (Nr. 26, 27, 
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Buchdeckel arbeitete, in diesem Kunstkreise 
bestimmende Eindrücke empfing, wird also 
auch von dieser Seite bestätigt!?. 

Die Betrachtung der stilistischen Eigen- 
tümlichkeiten der Christusfigur und der Evan- 
gelistensymbole endlich führt zu Beobach- 
tungen, welche die bisher getätigten ergänzen, 
darüber hinaus aber, wie eingangs bereits an- 
gedeutet wurde, über den ersten Eindruck 
der Altertümlichkeit, den bleibenden Ein- 
druck kühler Strenge Aufschluß geben. 

Auf dem Einband von Cod. theol. lat. fol. 
375 der Berliner Staatsbibliothek (Abb. 5) ist 
der thronende Christus mit den Evangelisten- 
symbolen in byzantinisierendem Stil darge- 
stellt. Die gleichen schönen Figuren erschei- 
nen als Reliefschmuck auf Bronzetaufen in 
Nordhannover und Holstein®, die im 14. Jahr- 
hundert in Lüneburg gegossen wurden!®. Und 
ebendieser Formenverband muß auch dem 
Meister des Hamburger Buchdeckels bekannt 
gewesen sein. Ein Vergleich der beiden Buch- 
einbände läßt keinen Zweifel darüber: die 

ee ee gleiche Gewichtslagerung der Sitzfigur, Hal- 
Berlin, Schloßmuseum tung der Gliedmaßen, Bewegung der Haupt- 

falten wie der Saumlinien. Die Evangelisten- 

symbole verleugnen die Herkunft von demselben Vorbilde nicht. Adler, Löwe und Stier 
sind ein wenig umgezeichnet im Hinblick aufden Vierpaßrahmen. Diese Schmelzarbeiten 
sind demnach wohl an demselben Orte wie die übrigen Teile des Deckels gefertigt worden!”. 

So augenfällig die ähnlichen Züge eine Abhängigkeit des einen Werkes vom andern 
machen, so wenig ist doch das charakteristische Eigene zu verkennen, wodurch der Ham- 


28) des Welfenschatzes unterscheidet sich von dem obengenannten sowie von denjenigen am Georgsarm und Ham- 
burger Buchdeckel durch Fehlen der Gegenbewegung. 14 Vjelleicht verdient noch Erwähnung, daß feine Gra- 
vierarbeit, die am Teppichbehang des Thrones welliges Rankenwerk wiedergibt, am Georgsarm (Nr. 44) und am 
Bartholomäusarm (Nr. 29) (Niedersachsen, [Braunschweig?], Mitte 14. Jahrh.) auch angewandt wurde. 15 Dieser 
Zusammenhang wurde von E. Meyer, Spätromanische Abendmahlskelche in Norddeutschland, Jahrbuch der preuß. 
Kunstsammlungen LIII, 1932, S. 178 und von G. Swarzenski a. a. O. $. 308 festgestellt. Swarzenski bezeichnet das 
Modell der gestanzten Majestas mit den Evangelistensymbolen als ein dem 13. Jahrh. angehörendes Werk eines der 
besten niedersächsischen Goldschmiede. Meyer bestimmt es gleichfalls als norddeutsche Arbeit aus dem 2. Drittel des 
13. Jahrhunderts. 1% Vgl. Albert Mundt, Die Erztaufen Norddeutschlands, Halle (Dissert.) 1908, S. ıgff. und 
S. 37ff. "Taufen in Holdenstedt, Büsum, Marne, Altenbruch, Borstel, Oederquart — Delve (nur Medaillons der 
Evangelistensymbole) — Rendsburg, Kellinghusen, Bramstedt. 1? Die Schmelzgründe sind teils grün, teils 
violett und blau. Zur Füllung der Binnenzeichnung sind Violett und Goldgelb benutzt. Nur die Allleruger tritt 
geschlossen als Metallfläche aus dem grünen Grunde. Dagegen ist der zurückliegende Flügel des Lukas-Stiers mit 
der goldgelben Schmelzfarbe bedeckt, während der übrige Grund teils violett, teils blau überschmolzen ist. Der 
Metallboden ist ohne Musterung, nur mit Einstichen, gerauht. i 
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burger Buchdeckel sich als Stiläuße- 
rung einer jüngeren Zeit ausweist. 
Wie die Figur plastisch vorgetrieben 
wird, so daß sie zu Dreivierteln vom 
Grunde gelöst ist, wie die rechte 
Hand freiplastisch vor der Brust zum 
(nunmehr lateinischen) Segensgestus 
erhoben ist, wie die Architektur aus 
dem Raumkasten für die Figur spitz 
über die Rahmenleiste vorstößt, darin 
äußert sich ein Bestreben, Körper und 
den räumlichen Anspruch körperhaf- 
ter Gebilde wiederzugeben, das auch 
in der gleichzeitigen Malerei und Pla- 
stik vordringlich ist. Gleichwohl sind 
in dieser gotischen Variation auf ein 
Lieblingsthema früherer Jahrhunderte 
auch die weiteren »gotischen« Umbil- 
dungen und Zutaten, wie der lockere, 
kurvige Lauf der Säume, die Über- 
setzung der ehemals gestanzten Me- 
daillons der Symbole in den farbig 
leuchtenden Silberschmelz, nicht dar- 


auf angelegt, den hieratischen Cha- e en er Kunstsign. 1932 
re 5. Einband von Goa. theol. Lat. Jot. 375. 
rakter der alten (vorbildlichen) Dar- Bali, Serial: 


stellung ins Sanfte und Zierlich-Feine 

hinzuführen; eine so zeitgemäße Bereicherung wie die Kirchenarchitektur zu Seiten 
Christi vertieft vielmehr — darin vorzüglich unterstützt durch das altertümliche Orna- 
ment des Rahmens — den Grundton ernster Feierlichkeit. Das großflächige Antlitz 
Christi, vom Vorbild ganz verschieden, setzt anscheinend den T'ypus des »Beau Dieu«!® 
voraus, mit einem Zug ins Breitere. 

Der vorliegende Sachverhalt der Verarbeitung eines alten Stanzenmodells in einer 
Arbeit des späteren 14. Jahrhunderts, die an die Stelle des Stanzens die Technik des 
Treibens und des Emails setzt, ist recht merkwürdig. Die Goldschmiedewerkstätten der 
romanischen Zeit hatten doch!? diese Stanzenmodelle hergestellt bzw. erworben, damit 
sie ihre Erzeugnisse in einem einfachen Arbeitsvorgang mit figürlichem Schmuck guter 
Zeichnung versehen könnten. Die merkwürdige »Umkehrung« dieses Verfahrens am 
Hamburger Buchdeckel könnte aus dem Bestreben des Goldschmieds, ein handwerk- 
liches »Kunststück« zu verfertigen, erklärt werden. Die Inschrift legt eine andere Deu- 
tung nahe. Sie bezeichnet den geistlichen Herrn Pothekowe ausdrücklich als Auftrag- 


18 Vgl. die Christusfigur am Hauptportal der Kathedrale von Amiens. 19 S, die Ausführungen bei G. Swarzenski 
a. a. ©. S. 308f. und bei E. Meyer, a. a. ©. S. 174ff. 
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geber (nicht als Stifter). Vielleicht wollte er das schöne alte Bild der Majestas Domini 
als vexemplum« verwendet wissen? Auch dann, wenn es nicht so viele bronzene Zeugen 
für dessen Wertschätzung noch in Nordhannover, Dithmarschen und Holstein gäbe, 
würde zugunsten dieser Annahme die Erwägung stimmen, daß andere Bildinhalte und 
-gedanken für die Zeitim Vordergrund standen und daß daher, wo ein norddeutscher 
Sinn noch die Darstellung der Ferne, Strenge und Großartigkeit Gottes sehen wollte?®, 
die Hinwendung zu einem alten Bildtypus nahe lag. 

Der Buchdeckel von St. Petri wird im 8. oder 9. Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts ent- 
standen sein. Dafür sprechen sowohl die Vergleichsstücke aus dem Welfenschatz als auch 
der urkundliche Nachweis, daß der Stifter Pothekowe seit dem Jahre 1365 bis zu seinem 
Tode, 1385, das geistliche Amt an einem der Nebenaltäre in der St. Petrikirche inne- 
hatte. Die Datierung der Kunstwerke im Welfenschatz veranlaßt dazu, die Entstehung 
des Bucheinbandes eher in den späteren als in den ersten Amtsjahren des Vikars anzu- 
nehmen. 

Die Frage nach der Lokalisierung kann nach wie vor nur mit einer Hypothese beant- 
wortet werden. Die Namen dreier Städte waren im Verlaufder Untersuchung zu nennen: 
Braunschweig als wahrscheinlicher Herstellungsort einiger der vergleichbaren Mon- 
stranzen im Welfenschatz, Lüneburg mit der Verwendung des Majestas-Modells bei 
seinen Bronzegießern?! im 14. Jahrhundert, Hamburg mit dem Auftraggeber und 
Stifter und mit der Kirche, für die die Stiftung bestimmt war. Überlegt man noch ein- 
mal die dargelegten Zusammenhänge, so scheint die alte Vermutung, daß es sich um 
eine in Hamburg gefertigte Arbeit handelt, am meisten für sich zu haben. Sie erlaubt, 
das Auseinandergelegene auf diese Weise zu verbinden, daß man einen in den braun- 
schweigisch-lüneburgischen Landen geschulten Meister annimmt, der sich in der Hanse- 
stadt an der Elbe niederließ und hier den Auftrag des Hinrich Pothekowe ausführte. Sie 
ist zu stützen einerseits mit dem Hinweis auf die selbständige Verwertung bzw. Ver- 
bindung des verschiedenen Formengutes, anderseits mit der Urkundenaussage über die 
Seßhaftigkeit des Pothekowe in seiner Vaterstadt — von der Studienreise nach Süd- 
frankreich in seiner Jugend abgesehen??. 

Will man jedoch ohne diese Hypothese auskommen, so muß man es bei dem Schluß 
bewenden lassen, daß durch den Zusammenhang mit dem gleichzeitigen Kunsthandwerk 
im welfischen Niedersachsen und den Hamburger Auftraggeber der weitere kunstge- 
schichtliche Raum umpgriffen ist, aus dem die Arbeit hervorging. 

20 G. Weise hat vor kurzem in einem dickleibigen Buche Die geistige Welt der Gotik...... ‚ Halle 1939, versucht, 
die Lieblingsinhalte der Gotik in Literatur und Kunst herauszustellen. Er sieht die gotische Tendenz (in dem Ent- 
wicklungsalter, in dem die von Frankreich kommende Stilbewegung Europa eroberte) vor allem in der Neigung 
zum Milden, Zarten, Feinen, in der Gottesvorstellung in der Wendung zu dem liebenden und leidenden Menschen- 
sohn. Was in unserer kunsthandwerklichen Arbeit auf Westliches letzthin zurückgeht, zeigt auch kein Zugeständ- 
nis an diese (hoch-) gotische Geschmacksrichtung im Weiseschen Sinne. Sicherlich ist der in unserem Falle als 
außerordentlich konservativ anmutende Geschmack weitgehend aus Stammeseigentümlichkeiten zu begreifen. 
°! Aus der Verwendung des gleichen Modells an Goldschmiedearbeiten und Bronzegüssen schloß Swarzenski bereits 


auf die unmittelbare Verbindung der Goldschmiedekunst mit dem monumentalen Bronzeguß (a. a. ©. S. 309). 


Der Hamburger Buchdeckel ist den von ihm genannten Beispielen hinzuzufügen. 22 S. oben Anmerkung 3. 
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 ERRLIRETE x 
Photo: Kunsthist. Inst. der T, H., Dresden 
1. Lageplan des Sächsischen Palais zu Warschau. Dresden, Sächsisches Hauptstaatsarchiv 


MATTHES DANIEL PÖPPELMANN 
UND DERZSGRAND SALON“ 
IM SÄCHSISCHEN GARTEN ZU WARSCHAU 


VMONZERANZZSCTTEDIERZT 


Als Kurfürst Friedrich August I. von Sachsen, der Starke, König von Polen geworden 
war, faßte er den Plan, in Warschau ein Palais zu erbauen, das ihm und seinem Hause 
als privater Wohnsitz neben der offiziellen Residenz im Warschauer Königsschloß dienen 
sollte. Er erwarb daher 1713 von der Witwe des polnischen Kronmarschalls Bielinski 
dessen Palais in der Krakauer Vorstadt, das durch den Ankauf einer Reihe von anliegen- 
den Grundstücken vergrößert wurde. 

Für den Neubau dieses sogenannten Sächsischen Palais waren mehrere Architekten 
tätig, deren Hände wir auf einer großen Zahl von Plänen unterscheiden können. Sie 
befinden sich heute fast ausnahmslos im Sächsischen Hauptstaatsarchiv zu Dresden!. 
Jedoch ist mit wenigen unbedeutenden Ausnahmen nicht nur keiner der Pläne signiert 
oder mit einer auf den Urheber hinweisenden Aufschrift versehen, sondern es fehlt auch 
fast jedes archivalische Aktenmaterial, das sich in dieser Zeit sonst häufiger erhalten 
hat?. 


1 Sie gehören zu der großen Zahl von Plänen, Entwürfen, Baurissen und Projekten für Bauten in Polen unter den 
beiden sächsischen Königen August II., der Starke, und August III., die sich heute ebenfalls fast alle im Sächsischen 
Hauptstaatsarchiv Dresden befinden. Sie werden in absehbarer Zeit von Eberhard Hempel unter Mitarbeit des Ver- 
fassers als Katalog der sächsisch-polnischen Architekturzeichnungen herausgegeben werden. ?2 Möglicherweise 
wird manches davon in polnischen Archiven zu finden sein. Es muß der weiteren Forschung überlassen bleiben, 
auf Grund dieses Aktenmateriales endgültige Klarheit in die oft verwickelte Geschichte der einzelne Bauten zu 
bringen. Hier kann nur mit dem Befund auf den einzelnen Zeichnungen operiert werden. 
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Photo, Sächs. Hauptstaatsarchiv, Dresden 
2. Zacharias Longuelune? Neubauprojekt für das Sächsische Palais zu Warschau mit Schloßanlage östlich des 
Gartens. Dresden, Sächsisches Hauptstaatsarchiv 


® 


Das Palais Bielinski wurde zunächst von August dem Starken derart erweitert, daß 
man im Östen, nach der Weichsel zu, das Gelände mit Ausnahme des Palais Lubomirski 
hinzuerwarb und als großen Vorhof in die Palaisplanungen aufnahm. Im Westen wurden 
eine ganze Anzahl von anstoßenden Grundstücken angekauft und das Ganze zu einem 
sektorförmigen Grundstücke umgestaltet. 

Die Lage der einzelnen Grundstücke verdeutlicht ein Plan? (Abb. ı), der die alten 
Besitzverhältnisse und Grenzen vor dem Ankauf durch August den Starken 1713 angibt. 
Zugleich sind aber auch die Stadtplanänderungen und der Grundriß des Sächsischen 
Palais mit seinen Erweiterungsbauten und Wirtschaftsgebäuden im Zustande kurz vor 
der Mitte des 18. Jahrhunderts eingezeichnet. Ein Detailplan der Nordhälfte des Ge- 
ländes? gibt ebenfalls die Lage der Grundstücke an, verzeichnet das Sächsische, ehemals 
auch Morstein- genannte Palais in einem frühen Umbaustadium und hebt durch La- 
vierung vor allem das Gelände des nördlich an den sächsischen Garten anstoßenden 
Blauen Palais und daran angrenzender Grundstücksteile hervor. Er zeigt ferner dieses 
Palais in umgebautem Zustand, kann also nicht vor Mitte 1726 entstanden sein. Eine 
beiliegende Erläuterungsschrift » Betr. Ihro Königl. Majt. Palais, so das Morsteinische genannt 
wird ...«, führt auf fünfundzwanzig Seiten in Aktenformat an, welche »verschiedene 
Transactiones produciret« worden sind, um die juristischen Kauf- und Überschreibungs- 
formalitäten sowie die Besitzregulierungen und Grundstücksänderungen zum Kauf des 
Geländes für das Sächsische Palais und seinen Garten festzulegen. Die in diesem Schrift- 
satz angegebenen Daten sind das Jahr 1713 für den Kaufkontrakt, 1717 für einen 
Revers zur Anerkennung des Verkaufes durch die Kinder der Frau Kronmarschallin 


® Dresden HStA. XI; VII, 87, 7a. 112,2: 52,2 cm. Einf. 2 Dresden, HStA.XT; VII, 87, 8a. 54,6285,, cm. 
Einf. 5 Dresden, HStA. XI; VII, 87,8b. 
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} ER - Kunsthist. Inst. der T.H., PIE 
3. Matthes Daniel Pöppelmann, Neubauprojekt für das Sächsische Palais zu Warschau mit Schloßanlage 
im Westen des Gartens. Variante. Dresden, Sächsisches Hauptstaatsarchiv 


Bielinski, 1720 für die Ablösung eines Vorkaufsrechtes des Fürsten Czartoryski und 1722 
für eine Anzahlung von 25000 Reichsthalern. Ein amtlicher Bericht von 1799 aber, 
»Die eigentliche Beschaffenheit sämtl. Chfl. Sächs. Besitzungen in Pohlen betr.«° verzeichnet das 
Sächsische Palais zu Warschau als Besitzung »... . jure domini pleni, vermöge der Constitution 
de ao. 1726., wodurch die damals von Ihro Königl. Majt. für sich und Ihre Leibes-Erben erkaufte 
und bezahlte Grundstücke Ihnen auf ewige Zeit versichert worden . .. .«. Aus diesen Daten ist also 
zu entnehmen, daß die Geschichte der Erwerbung des Geländes für das Sächsische Palais 
und den Garten sich über die Jahre 1713 bis 1726 erstreckt. 

Es kann im Zusammenhang dieser Ausführungen außer Betracht bleiben, ob und 
welche Veränderungen und Einrichtungen baulicher Art mit dem ehemaligen Palais 
Bielinski in den Jahren nach 1713 vorgenommen wurden. Auch die Planungen für einen 
Umbau werden wohl erst langsam mit der Klärung der Verkaufs- und Übereignungsver- 
handlungen an August den Starken eingesetzt haben. Sicher aber sind sie dann seit 1726 
außerordentlich stark betrieben worden. 

Augusts des Starken leidenschaftlicher Baueifer ließ ihn nicht bis zu diesem Jahre mit 
Bestellungen von Planungen und Projekten für einen großen Schloßbau warten. Schon 
im Jahre des Abschlusses des ersten Kaufkontraktes 1713 begab sich sein erster Landbau- 
meister Matthes Daniel Pöppelmann zweimal, zu Anfang und zu Ende des Jahres, nach 
Warschau. Er war hier zunächst wahrscheinlich mit Umbauplänen für das Warschauer 
Königsschloß beschäftigt. Jedoch wird er wohl auch sofort das neu erworbene Palais 
Bielinski und das anschließende Gelände besichtigt haben. 

Die in großer Zahl erhaltenen Projekte für das Sächsische Palais gliedern sich in zwei 
Gruppen. Die eine stellt das Palais an die Ostseite der Anlage, benutzt als Baukern das 
alte, umgestaltete und durch Flügelbauten erweiterte Palais Bielinski oder wenigstens 
die Grundmauern desselben. Auf dem davorliegenden Platz wird durch Wirtschaftsbau- 


% Dresden, HStA. Loc. 3664 Churfürst. Besitzungen in Pohlen betr. s. a. fol. ı ff. 
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Photo: Kunsthist. Inst. der T. H., Dresden 
4. Matthes Daniel Pöppelmann, Projekt für das Sächsiche Palais zu Warschau mit Schloßanlage im Westen 
des Gartens. Dresden, Sächsisches Hauptstaatsarchiv 


ten und Galerien ein großer Hof geschaffen. Nach Westen soll sich der Garten erstrecken 
(Abb. 2), sich sektorförmig erweiternd und im Süden durch die damals als durchlaufen- 
der breiter Straßenzug geschaffene Ulica Krolewska, im Norden durch die Fluchtlinien 
des Sendomirschen und Blauen Palais eingefaßt. Es ist das jene Anlage, die später in 
anderer Art ausgeführt worden ist. Sie orientiert die Hoffassade des Corps de Logis und 
die Wirtschaftsgebäude mit der Einfahrt nach Osten, nach der Weichsel zu, und die Gar- 
tenfront nach Westen. Der Garten weist eine durch drei Viertel seiner Gesamtlänge sich 
hinziehende mittlere Hauptallee und an ihrem halbkreisförmigen Ende einen pavillon- 
artigen Bau, den tatsächlich errichteten sogenannten »Grand Salon« auf. 


Die andere Gruppe der Bauprojekte ordnet die Anlage gerade gegensätzlich an. Ge- 
geben bleibt die trichter- oder trapezförmige Gestalt des Gartens mit seiner sektorförmi- 
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Photo: Kumshish Inserdern Dan GER 
5. Matthes Daniel Pöppelmann, Projekt für das Sächsische Palais zu Warschau. Obergeschoß. 
Dresden, Sächsisches Hauptstaatsarchiv 


gen Erweiterung nach Westen zu. Jedoch erhält der Bau des Palais auf allen Entwürfen 
dieser Gruppe seinen Platz am Westende des Parkes, so daß die Ostfassade des Palais 
nach dem Garten und durch diesen hindurch nach der Stadt und der Weichsel zu orien- 
ziert ist. Die Westseite des Palais ist nach der heutigen Vorstadt Wola gerichtet und in 
den großen Cour d’honneur mündet die lange, zwischen den zu ihren Seiten stehenden 
Wielopoler Kasernen hindurchführende Auffahrtstraße, deren Achse sich in der Mittel- 
allee des Gartens fortsetzt (Abb. 3). Der Garten besitzt damit vor dem Palais die größte 
Breite und verjüngt sich nach seinem Ostende, eine Tatsache, mit deren Wirkung als 
optischer Verlängerung man zu dieser Zeit schr wohl gerechnet haben könnte, während 
die lange Auffahrtsstraße der Anlage starken Schwung verleiht. 

Jede dieser beiden Gruppen enthält eine Reihe von Entwürfen und Entwurfsvarianten. 
Sie stammen von verschiedenen Händen, unter denen sich die namhafter deutscher 
Architekten befinden. Gurlitt? will in ihnen außer Pöppelmann und Longuelune auch 
Johann Christoph Naumann und Eosander von Göthe erkennen, ohne allerdings leider 
genaue Angaben über die Verteilung der verschiedenen Zeichnungen an die vier Archi- 


? Cornelius Gurlitt: Warschauer Bauten zur Zeit der sächsischen Könige. Dresden 1916. 
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BE  Sächs. EEE, PERS 
6. Matthes Daniel Pöppelmann, Projekt für das Sächsische Palais zu Warschau. Variante. Erdgeschoß. 
Dresden, Sächsisches Hauptstaatsarchiv 


tekten zu machen. Zweifellos stammen aber auch einzelne Entwürfe bzw. Entwurfs- 
varianten und Einzelentwürfe von Projekten für ein Corps de Logis und andere Bauten 
von kleineren Architekten und Bauingenieuren, die auf Grund der großen Entwürfe wei- 
tergearbeitet oder diese in ihrem Sinne umgearbeitet haben. 

Uns interessiert in vorliegendem Zusammenhange ein Entwurf in zwei Varianten zu 
je drei Blatt (Kellergeschoß, Erdgeschoß und Obergeschoß) ®, der zweifellos von Mat- 
thes Daniel Pöppelmann herrührt. Er ist schon von Sponsel? und Eberhard Hempel!° 
als Entwurf Pöppelmanns angesprochen worden, während ihn Döring!! weder abbildet 
noch erwähnt. Jedoch hat merkwürdigerweise selbst Sponsel, der neben diesem Projekt 
ein zweites dem M. D. Pöppelmann zuweist!?, nicht erkannt, daß es sich bei den zuerst- 
genannten Pöppelmannschen Entwürfen um solche für eine Palaisanlage westlich des 
Gartens handelt. 

Diese Entwürfe von Mathes Daniel Pöppelmann (Abb. 3, 4, 5, 6) gehören seinem Spät- 
stil an, der auf seiner Reise nach Frankreich 1715 gewisse Anregungen und Einflüsse 
durch zeitgenössische französische Architekten erfahren hatte. Charakteristische Merk- 
® Dresden, HStA. XI: VII, 89, 1Ai; VII, 89, 1Ad; VII, 89, JAo+ff.-VII, 89, ıAl; VII, 89, 1Am; VII, 89, ıAk. 
® Jean Louis Sponsel: Der Zwinger, die Hoffeste und die Schloßbaupläne zu Dresden. Dresden 1924, p. 121-123 
und Textabb. 16. 10 T'hieme-Becker, Allgemeines Lexikon der bildenden Künstler. Bd. XXVII, Leipzig 1933, 
p- 182. "! Bruno Alfred Döring: Matthes Daniel Pöppelmann. Der Meister des Dresdner Zwingers. Ergänzt 
und herausgegeben von Hubert Georg Ermisch. Mit einem Vorwort von Cornelius Gurlitt. Dresden 1930. 


12 Sponsel a.a.O. p. 120/21 und Textabb. ı5 = Dresden, HStA. XI: VII, 89, ıAgg; VII, 89, 1Acc und Zuge- 
höriges. Wir halten diesen Entwurf nicht für ein Werk des M.D. Pöppelmann. 
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Photo: Sächs. Haußtstaatsarchiv, Dresden 
7. Matthes Daniel Pöppelmann, Projekt für das Sächsische Palais zu Warschau. 
Aufriß der Palaisanlage von Westen. Ausschnitt aus Abb. 5 


male sind vor allem die Ausgewogenheit und Harmonie aller Maßverhältnisse des Grund- 
risses und das Gleichgewicht der Tiefenstaffelung zur Breitenausdehnung. Ein mittlerer 
Ehrenhof (Abb. 4) wird von dem Haupttrakt und zwei an dessen Enden rechtwinklig 
anstoßenden Seitentrakten eingeschlossen, die durch Pavillons begrenzt werden. Vor den 
Ehrenhof wird noch ein Vorhof gelegt, dessen größere Breite durch zwei Seitentrakte 
eingefaßt wird, die parallel zu denen des Ehrenhofes laufen, aber um deren Breite 
nach außen verschoben werden. Zwei in gleicher Richtung liegende, jedoch näher 
an die mittlere Hauptachse der Gesamtanlage herangerückte Wachgebäude schließen 
diesen Vorhof ab und bewirken eine rhythmische Akzentsetzung. Eine Variante dieses 
Entwurfes (Abb. 6) schließt diese Wachtgebäude hingegen als eingeschossige Endungen 
an die Seitentrakte des Vorhofes in deren gleicher Breite und Fluchtlinie an. Die Angel- 
punkte der Anlage bilden die vier Pavillons an den Ecken des inneren Ehrenhofes, die, 
wenig über die Fluchtlinie der Seitentrakte hinausspringend, durch ein unter dem 
Dachgesims liegendes Mezzanin erhöht und durch konkav geschwungene Dächer ge- 
deckt werden, auf deren Spitze je ein hoher Obelisk aufgesetzt ist. Es entspricht das einer 
Vorliebe der Zeit und besonders wohl Augusts des Starken, wie sich aus der häufigen 
Verwendung der Obelisken- und Pyramidenmotive für Dachbekrönungen und andere 
Entwürfe ergibt, die aber alle bezeichnenderweise nie ausgeführt wurden!?. Diese Pa- 
villons bilden die Gelenke der Anlage (Abb. 7) und damit zugleich die zentralen rhyth- 
mischen Hauptakzente. Zwischen ihnen liegt über dem Mittelteil des Haupttraktes mit 
Risalit ein gebrochenes, geschweiftes Dach, das in seiner fast genauen Übereinstimmung 
mit den Pavillondächern des Zwingers zu Dresden charakteristischstes Formgut M. D. 
Pöppelmanns ist. 

In der Gruppierungstendenz, in der rhythmischen Durchgliederung der Baumassen 
mit ihrer starken Sprache des rein Kubischen an Stelle der gefeilten Ausformung der 
Einzelteile liegt das Bezeichnende der späteren ausgereiften Kunst M. D. Pöppel- 
manns. Erinnert sei nur an die — aus Gründen heiterer Zweckbestimmung — grazilere 
Anlage von Schloß Pillnitz oder an die kontrastreiche Wirkung einfachster kubischer 
Formen des Baukörpers und schwingender Kurven der Terrassen und Dächer in Schloß 
Moritzburg bei Dresden. Pöppelmanns Entwurf für das Sächsische Palais zu Warschau 


13 Vgl. beispielsweise die interessanten Ausführungen des Grafen Wackerbarth in einem Brief vom 27. Januar 1731 
an den Generalmajor Carl Friedrich Pöppelmann; Dresden HStA. Loc. 1210, Acta, die Correspondenz des Grafen 
von Wackerbarth mit dem Obristlieutenant Pöpelmann ... betr. ao: 1722, 1725—1733. fol. 150-153. 
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Photo: Kunsthist. Inst. der T. H., Dresden 

8. Plan des Sächsischen Palais und Gartens zu Warschau im Zustande zw. 1726 u. 1733. (Links vom Grand 

Salon eine verblaßte und hier nicht sichtbare Korrekturskizze Augusts des Starken, vgl. Abb. 16.) Dresden, 
Sächsisches Hauptstaatsarchiv 


blieb bis auf einen kleinen Teil unausgeführt, nicht einmal sein Gedanke, dieses Palais 
an die Westseite des Sächsischen Garten zu setzen, konnte sich auswirken. 

An Stelle der Pöppelmannschen Projekte und der anderer Architekten, die eine große 
Schloßanlage im Osten des Gartens errichten wollten, blieb es bei einem zunächst ein- 
fachen, späterhin erweiterten Um- und Ausbau des von August dem Starken erworbenen 
ehemaligen Palais Bielinski. Eine durchgreifende Gestaltung erhielt nur das Gelände 
westlich dieses Palais, das man als Palaisgarten anlegte. 

Die Form dieses Gartens wurde durch eine etwa 690 Ellen (390 m) lange und 
180 Ellen (102 m) breite Mittelallee bestimmt, die eine Niveauerhöhung in ihrem letzten 
Drittel durch einige Stufen überwindet, von Zierbäumen und Hecken eingefaßt und 
mit Parterres, die paarweise angeordnet sind, besetzt ist (Abb. 8)1*. An ihrem abgerun- 
deten Ende lag im Berührungspunkt mit einem rechtwinklig tangierenden Querweg ein 
Gartenbau in der Art eines Belvedere, von dem aus strahlenförmig laufende Alleen das 
Westende des Gartens in Sektoren aufteilten. Dieser Bau wurde der »Grand Salon« ge- 
nannt (Abb. og, 10, 11)" und bestand aus einem im Grundriß rechteckigen großen 
Raum von drei Achsen an jeder Langseite, die sich in oben halbkreisförmig abschließen- 
den Türen nach beiden Seiten öffneten. Seitlich schloß an den großen Mittelraum je ein 
kleiner, annähernd nur ein Drittel so hoher Vorraum an. In jedem war in der äußeren 
östlichen Ecke ein kleines Kabinett und in der inneren eine Wendeltreppe nach der 


darüberliegenden Musikempore und dem von einer Brüstung mit Vasen auf den Posta- 
* Dresden, HStA. XI; VII, 87, 7bı. Der Plan trägt die Aufschrift: »Nö: 2 Abrish Was nach Ihro Koenigl: Matj: 
eigenen Gedancken und hohen Deshein erbauet, wie es anjetzo würcklich in Natura stehet und zu sehen ist.« 15 Die hier ab- 


gebildeten Blätter sind folgende: Dresden, HStA. XI; VII, 87, 7r (Grundriß, Abb. 9); Dresden, HStA. XT; VII, 
87, 75 (Aufriß, Abb. 10); Dresden, HStA. XI; VII, 87, 7t (Längsschnitt, Abb. 11). 


274 


F. SCHUBERT, MATTHES DANIEL PÖPPELMANN UND DER »GRAND SALON« 


2 
: Slan-. 
I grand Velten ‚au mileu da Iordin- 
Y RR. Ai 
marque au VER) General, 
OLE 2 G 


Photo: Kunsthist. Inst. der T, H., Dresden 
9. Grundriß des Grand Salon im Sächsischen Garten zu Warschau. Dresden, Sächsisches Hauptstaatsarchiv 


menten eingefaßten Flachdach eingebaut. Den Übergang von der Gesimshöhe der Sei- 
tenteile zu der des dreimal so hohen Mittelteiles des Baues vermittelten Voluten, auf 
deren untere Einrollung nochmals Vasen aufgesetzt waren. In der mittleren Achse des 
Baues standen vor den Pfeilern schwere Säulen. Sie trugen das hier vorspringende Ge- 
sims, auf dem ein flacher Segmentbogengiebel ruhte. Der ganzen Breite des Mittelbaues 
wurden an der Ost- und Westseite Terrassen vorgelegt, zu denen Stufen hinaufführten. 
Auch seitlich befanden sich vor den kleinen Nebenräumen an den Außenseiten Treppen 
mit Podesten und Balustraden. 

Der Grand Salon diente schon frühzeitig zu großen Gartenfestlichkeiten und Illumi- 
nationen. So ist ein Grundriß des Palais mit Einzeichnung der Illumination!® zum Ge- 
burtstag der Zarin von Rußland am 8. Februar 1735 erhalten, zu dem u. a. auch ein 
Aufriß des Grand Salon mit der Festdekoration gehört!” (Abb. ı2). Dem Plan beigelegt 
ist eine genaue Beschreibung!® der Illumination, signiert »Warschau den 17. Febr: 1735«. 
Auch der Chursächsische und königlich polnische Hofkalender für 1736 gibt auffol.C gr. 


16 Dresden, HStA. XI; VII, 90, 38c. 17 Dresden, HStA. XI; VII, go 38n. 18 „Umständliche Beschreibung 
Derer in Beykommenden Rish enthaltenen Kostbahren Illumination, wie solche am Hohen Geburihsfest Ihro Rushi. Kayserl. 
Majt. im Königl: Palais Hoffe Garthen und den daselbst stehenden Saalon den 8. Febr: 1735. allhier in Warschau zusehen ge- 
wesen.« Hierzu noch eine Abschrift desselben Textes in einer Kanzleischrift des späteren XVIII. Jahrhunderts. 


275 


F. SCHUBERT, MATTHES DANIEL PÖPPELMANN UND DER »GRAND SALON« 


)) 


° & > 
Elevalıon de grand (Vatton au milieu du Iardin-. 


Photo: Kunsthist. Inst. der T. H., Dresden 
10. Aufriß des Grand Salon im Sächsischen Garten zu Warschau. Dresden, Sächsisches Hauptstaatsarchiv 


eine genaue Beschreibung der Festlichkeit von 1735, der Dekorationen und der Illumina- 
tion mit 16000 Lampen, erwähnt aber, daß diese Gesamtillumination durch starken 
Wind verhindert worden sei. Merkwürdigerweise existiert nun ein zweiter Grundrißplan 
des Sächsischen Palais und Gartens mit Einzeichnung einer Festaufstellung und Illu- 
mination, aber anderer Art als die vorhin erwähnte, der seiner Beschriftung nach auch 
von demselben Feste am 8. Februar 1735 stammen müßte!?. Er enthält in seinem oberen, 
durch Einfassungslinien abgetrennten Teile einen für den Grand Salon aufschlußreichen 
Text in einer Kanzleischönschrift des späteren 18. Jahrhunderts, der folgendermaßen 
lautet: »/hro Majestaet der Gzarın Anna Geburths Tag ıst zu Warschau Den 8.ten Februar. 1735. 
im Koeniglichen Garthen, welchen gegenwärtiger Plan praesentiret, mit einer Illumination auch 
Einen Feuer Werck celebriret worden. Alleın zur selbigen Zeit war noch keine Mauer um besagten 
Garthen, wie nicht weniger noch nicht das geringste darauf gebauet, sondern alles gantz wüste, daß 
man sich folglich deßelben zu vieler Gelegenheit bedienen konnte. Hierbey war das Wetter sehr un- 
gestühm und regnicht, daß also das Feuer Werck sich in den illuminirten Salon reteriren mußte, allwo 
durch Unvorsichtigkeit der Leuthe innwendig im Saal ein Feuer ausbrach, und so die großen hohen 
Fenster nicht die beste Freyheit entdecket haetten, würde es schlecht ausgesehen haben. Wie nicht 
19 Dresden, HStA. XI; VII, gı, ı8k. 
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Photo: Kunsthist. Inst. der T.H., Dresden 
11. Längsschnitt durch den Grand Salon im Sächsischen Garten zu Warschau. 
Dresden, Sächsisches Hauptstaatsarchiv 


weniger die Ersten Zwey Lust-kugeln in Reformaten Gloster und den dabey stehenden Sanguskischen 
Stall einfiehlen wodurch denn Feuerwerck und Illumination auf einmahl aufhoerete.« Wenn auch 
der Hofkalender den Zwischenfall verschweigt, so stimmt sein Bericht in bezug auf das 
stürmische Wetter doch mit vorstehendem Text überein und es besteht kein Grund, 
dessen Richtigkeit zu bezweifeln. Es bleibt daher nur die Möglichkeit bestehen, daß der 
zweite durch diesen Text auf den 8. Februar 1735 datierte Illuminationsplan zu einem 
anderen Fest zu anderem Zeitpunkt gehört, späterhin kopiert worden und in den 
freigelassenen oberen Schriftrand ein falscher, nicht zugehöriger Text — eben der für 
den 8. Februar 1735 — eingeschrieben worden ist. 

Sehr aufschlußreich erscheint der Grand Salon in jener hübschen Ansicht aus der Vo- 
gelschau mit der ganzen Umgebung in einem Kartuschrahmen auf dem unteren Teil 
eines 1740 datierten großen Prospektes von Warschau?® (Abb. 13). Zu dieser Zeit ist 
die große Mittelallee mit dem Grand Salon an ihrem Ende der einzig vollendete Teil 
der Parkanlage, die erst in den folgenden Jahren fertiggestellt wurde. Auch in den 


20 Dresden, HStA. Rissesammlung, Ingenieurcorps B III Warschau 3. »Prospect von Warschau, wie solches über der 
Weichsel von Prag aus anzusehen ist Anno 1740.« 
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Photo: Kunsthist. Inst. der T. H., Dresden 


12. Aufriß des Grand Salon im Sächsischen Garten zu Warschau mit Einzeichnung einer Festdekoration. 
Dresden, Sächsisches Hauptstaatsarchiv 


Jahren nach 1740 sieht man den Grand Salon auf sämtlichen Plänen, Entwürfen und 
Rissen als Hauptpunkt des Gartens und Zentrum für alle Feste, Dekorationen und Illu- 
minationen. Ein Querschnitt durch den Sächsischen Garten?! in der Achse des Schieß- 
gartens und des Querweges vor dem Grand Salon zum Büchsenschießen vom 3. August 
1744 zeigt dessen Aufriß mit einem insofern ein wenig veränderten Aussehen, als hier 
an Stelle der Vasen auf den Volutenenden über den niedrigen Seitenteilen Figuren weib- 
licher Kentauren mit Putten angebracht sind. Ob diese Figuren von der Zeit an ständig 
dort verblieben sind, steht dahin. Sicher kann nur aus einem weiteren Entwurf für eine 
Illumination des Grand Salon (Abb. ı4) zu unbekanntem Zeitpunkt?? geschlossen 
werden, daß auch zu einem anderen Termin diese Änderung durchgeführt bzw. geplant 
war?®. 

Noch auf dem von Bach 1809 in Dresden gestochenen Stadtplan von Warschau?! ist 
der Grand Salon vorhanden, obwohl schon eine weitgehende Änderung des Gartens 
verzeichnet ist. Erst auf dem großen lithographierten Stadtplan Warschaus von Alex. 
Zakrzewsky 1829 nach Planaufnahmen von Offizieren des Ingenieurcorps” ist der 
Grand Salon verschwunden. Er war zum Zwecke der Umgestaltung der gesamten An- 
lage in einen englischen Garten abgerissen worden. 

Dieser Grand Salon ist nun keinesfalls auf Grund eines in sich abgeschlossenen Ent- 
wurfes für ein Gartengebäude entstanden. Vielmehr zeigt sein Grundriß und Aufriß — 
wenn man von dem Flachdach mit seiner Balustrade und den seitlichen Voluten absieht 
— genaueste Übereinstimmung mit dem Mittelteil des Haupttraktes auf M. D. Pöppel- 
manns Entwürfen für das Sächsische Palais, dem er sowohl maßstäblich als auch in den 
Einzelheiten der Wandgliederung und Dekoration genau gleicht%. Ein Vergleich des hier 


2! Dresden, HStA. XI; VII, 89, ııt. Dresdens EISEN ENVII SO Erz 23 Auch die Ausführung als 
vorübergehende Festdekoration wäre möglich. Eine Tektur über der linken Gruppe dieses Entwurfes zeigt wiederum 
die übliche Vase. ?4 „Plan Miasta Warszawy (Plan von der Stadt Warschau) odrysowany W. Roku 1808.« »Bach sc. 
Dresdae 1809.« Dresden, HStA. Rissesammlung Ingenieurcorps B III Warschau 4. 25 Dresden, HStA. Kriegs- 
archiv, Karten, VII, 56c. »Plan Miasta Stolecnego Warszawö Wymierzony przez Officeröw Korpusu Injenierow Roku 1829 
Pismo lith. Alex. Zakrzewsky. Podpor. Korp. Inze.« 2° Vgl. auch des Verfassers Führer durch die M. D. Pöppelmann- 
Gedächtnisausstellung zum 200. Todestag des Künstlers 1936 im Staatlichen Kupferstichkabinett Dresden. Amt- 
liche Ausgabe. Dresden 1936. p. 13. Diese Übereinstimmung ist merkwürdigerweise noch nie bemerkt worden. 
Auch Cornelius Gurlitt hat sie a. a. O. nur als Unterschrift der Abb. Taf. 19 vermerkt, die einen sich an Pöppel- 
manns Entwürfe anlehnenden Entwurf für das Sächsische Palais wiedergibt (Dresden, HStA. XI; VII, 89, 1 Ahh). 
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Photo: Kunsthist. Inst. der TEEDyEAE 
13. Ansicht des Sächsischen Palais und Gartens aus der Vogelschau. Aus einem Prospekt von Warschau 1740. 
Dresden, Sächsisches Hauptstaatsarchiv 


abgebildeten Ausschnittes (Abb. ı5) aus dem in Abb. 5 wiedergegebenen Palaisentwurf 
Pöppelmanns mit Grund und Aufriß des Grand Salon (Abb. 9 und 10) macht alle wei- 
teren Ausführungen überflüssig. 

Es kann nun keinem Zweifel unterliegen, daß dem Pöppelmannschen Gesamtplan 
die Priorität zuzuerkennen ist. Denn daß Pöppelmann einen bestehenden Gartenbau — 
gleichgültig ob dieser von ihm selbst oder von irgendeinem anderen Baumeister stammt-— 
in sein Palaisprojekt übernommen und verarbeitet habe, erscheint bei der Einheitlich- 
keit der Pöppelmannschen Entwürfe und im Hinblick auf seinen Reichtum an bau- 
schöpferischer Phantasie wenig wahrscheinlich. Hingegen zeigt gerade der Grand Salon 
etwas Ausschnitthaftes, das ihn bei genauerer Betrachtung als in einen größeren Zu- 
sammenhang gehörend erscheinen läßt. Wirken doch die beiden niedrigen Seitenteile 
im Verhältnis zum Mittelbau zu gedrückt und breit. Dieser Effekt wird noch verstärkt 
durch die Pfeiler ohne Kapitellean den Ecken, die zwar gleich breit wie die des Mittel- 
teiles, aber nur halb so hoch sind, weshalb vertiefte Felder auf ihren Flächen einen op- 
tisch verschmälernden Ausgleich schaffen sollten. Im gleichen Sinne wirken auch die 
Voluten nur mehr als eine Verlegenheitslösung, da sie kaum eine konstruktive Funktion 
zu erfüllen haben, durch Verstärkung des Breitenzuges auf die Seitenteile drücken und 
vor allem eine Wirkung des Baues nur in den Langseiten aufkommen lassen. Gerade 
letzteres aber widerspricht allen Gestaltungsprinzipien des 18. Jahrhunderts und be- 


Gurlitts Beschriftung: »Entwurffür ein Sächs. Palais mit Benutzung des »Salon« dreht das Verhältnis des ausgeführten 


zum geplanten Bau allerdings gerade um. 
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Photo: Kunsthist. Inst. der T. H., Dresden 
14. Aufriß des Grand Salon im Sächsischen Garten zu Warschau mit Einzeichnungen einer Festillumination. 
Dresden, Sächsisches Hauptstaatsarchiv 


kräftigt die Annahme, daß im Falle des Grand Salon M. D. Pöppelmannsches Formgut 
aus seinem ursprünglichen Zusammenhange herausgerissen worden ist. 

Da im Verfolge dieser Zeilen der Fall nur auf Grund des in Dresdner Sammlungen 
und’Archiven befindlichen Bestandes an Architekturzeichnungen, Stichen oder Akten 
und ohne die Berücksichtigung eventuell heute noch in Polen vorhandenen Aktenma- 
teriales untersucht werden kann, ist auch eine Datierung des Grand Salon nur mit Hilfe 
von termini ante und post möglich. Daß er zu Lebzeiten Pöppelmanns, ja noch Augusts 
des Starken schon bestanden hat, erweist der in Abb. 8 wiedergegebene Plan?”, dessen 
Beschriftung besagt, daß alles nach Augusts des Starken Gedanken und Entwürfen ge- 
baut sei. Der Plan muß also den Zustand vor dem Tode des Königs am ı. Februar 1733 
wiedergeben, andererseits den nach der Vollendung des sog. Blauen Palais an der Nord- 
westecke des Gartens und dem Einzuge der Gräfin Orzelska dort an deren Geburtstag 
am 25. Juli 1726°®. Er trägt zudem in unserer Abb. 8 nicht erkennbare Korrekturskizzen, 
die unzweifelhaft von der Hand Augusts des Starken herrühren und daher hier nach 
einer Pause wiedergegeben werden (Abb. 16). Diese Ideenskizzen beweisen, daß August 
der Starke auch nach 1726 seine Absicht, an die Westseite des Gartens einen Palaisbau 
zu legen, noch nicht aufgegeben hat. Hier soll der Grand Salon, im Plane als schon be- 


> Mall, mn, it. 28 Vgl. die Briefe des Obristlieutenant Carl Friedrich Pöppelmann an den Grafen Wacker- 


barth vom 16. Mai, 27. Juli, 5. und 10. August 1726 aus Warschau, fol. 16—27, 22—25, 27—28 und 29 desin Annm. 
12 zitierten Aktenstückes, 
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stehend in roter Lavierung ausgeführt, risalitartig 
vor dem Mittelteil des Haupttraktes am inneren 
Ehrenhof liegen. Einzelne Linien parallel zu den 
inneren Seitentrakten zeigen, daß eventuell auch 
ein äußerer Vorhof geplant wurde. Es wäre das 
ein Neubauprojekt, wie es etwa als vollendeter 
aber nicht ausgeführter Entwurf in einer Gruppe 
von Plänen mit drei Varianten vorliegt2®, von denen 
hier der Gesamtentwurf der Schloßanlage abgebil- 
det wird (Abb. 17). Diese Gruppe von Entwürfen 
benutzt den Grand Salon als Mittelrisalit an der 
Ostfassade des mittleren Haupttraktes nach dem 
Garten zu, legt also das ganze Bauprojekt an die on All 0 
Rückseite des Grand Salon an, der als schon be- jistliches Mittelrisalit des Haupttraktes 
stehender Bau in die Planung einbezogen wird. 
Denn daß er schon gebaut war, geht deutlich aus einer Variante dieser Entwürfe her- 
vor?°, bei der der Grand Salon in den Haupttrakt eingefügt wird. Ein Detailentwurf 
des Corps de Logis dieser Entwurfsvariante zeigt (Abb. ı8) den Grand Salon als 
Mittelstück des Haupttraktes in roter Lavierung angelegt. 

Es können daher diese Entwürfe erst nach der Erbauung des Grand Salon entstanden 


sein. Da sie Zusammenhänge mit der Skizzierung Augusts des Starken (Abb. ı6) auf 
dem zwischen 1726 und 1732 entstandenen Lageplan (Abb. ı7) aufweisen, ist ihre Ent- 
stehung in den letzten Lebensjahren Augusts des Starken anzunehmen. Die Erbauung 
des Grand Salon, die ihrerseits die Entstehung der großen Pöppelmannschen Gesamt- 
planungen zur Voraussetzung hat, wäre dann zeitlich davor anzusetzen. Daß deren 
Entwurfsvariante (Abb. 3 und 6) 17390 entstand, kann nicht nur aus stilistischen Gründen 
angenommen werden, sondern geht auch aus einem alten Umschlagpapier hervor, das 
ursprünglich, wohl schon im Landbauamt während des 18. Jahrhunderts, als Umschlag 
für die drei zusammengehörigen Pläne?! gedient hat, heute jedoch im Sächsischen Haupt- 
staatsarchiv an ganz anderer, falscher Stelle liegt®?. Es enthält folgende Aufschrift: 


D 
Dritte General Gedancken über 
Ein Koenigl: Gebaeude, hinten im 
Garthen anstoshend an den 
Groshen Saalon gegen dıe 
Wielopoler Gasernen 1730. 


alsh: 


29 Dresden, HStA. XI: VII, 89, 1Ah; VII, 89, ıAy; VII, 89, 1Az; VII, 89, 1Av; VII, 89, 1Aw; VII, 89, ıAx; VII, 
89, ıAe; VII, 89, 1Ahh; VII, 89, ıAu. 30 Dresden, HStA. XI: VII, 89, ıAf; VII, 89, ıAu. 31 Dresden, 
HStA. XI: VII, 89, ıAl; VII, 89, 1Am; VII, 89, ıAk. »2 Es liegt heute als Umschlag in Mappe VII, 91, 18 
der Abt. XI (Rissesammlung) des Sächsischen Hauptstaatsarchives zu Dresden und ist ein blaues Papier, wie es in 
den churfürstlich-königlichen Ämtern oft als Umschlag und vielfach mit einem sächsischen bzw. Dresdner Wasser- 


zeichen versehen gebraucht wurde. 
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16. August der Starke, Ideenskizze auf dem Plan Abb. 8. Pause des Verfassers. Die gestrichelten Linien sind 
die in Feder ausgeführten des Planes. Das schraffierte Gebäude ist der im Plan ebenfalls ausgeführte 
und lavierte Grand Salon 


D. 1. General Plan und Deshein vom Subterrein 
und Kellern nebst den Garthen, Anstoshenden 
Strashen, Gebaeuden, Graentzen und Wielo- 
polische Casernen. 

D. 2. Grund Rish der Ersten Etage mit 
anstoshenden Hoefen, Seiten-Flü- 
geln, General- und Seiten Faciade 
auch Seiten-Profil. 

D. 3. Grund Rısh der andern Etage, mit 
der andern General-Faciade und 
2. Seiten-Profil. 

Die Handschrift, in der dieser 'Text geschrieben ist, kommt auf einer ganzen Reihe 
von Plänen zum Sächsischen Palais und zu anderen Bauten in Polen unter den sächsi- 
schen Königen vor und stammt zweifellos von einem Angehörigen des Landbauamites, 
des Ingenieurcorps, eines Archives oder einer Kanzlei noch vor 1763, der um das Bau- 
geschehen in Warschau amtlich Bescheid wußte. Daß die Beschriftung des Umschlages zu 
den drei Plänen der Entwurfsvariante von Pöppelmann gehört, geht daraus hervor, daß 
die Nummerierung »D. r, D.2, D. 3« mit der alten Nummerierung auf den Plänen über- 
einstimmt. Ebenso ist der hinter der Signatur angeführte Text eine Abschrift der alten 
Titel auf den Plänen selbst, wobei nur bei dem Plan »D. 2« (vgl. Abb. 6) das Wort » Ersten« 
vor »General- und Seiten-Faciade« vielleicht als Flüchtigkeitsfehler ausgelassen worden ist. 
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Photo: Kunsthist. Inst. der T. H., Dresden 


Diese Entwurfsvariante ist also 1730 entstanden. Der erste Entwurf Pöppelmanns, 
der sich nur in Kleinigkeiten von der Variante unterscheidet, kann nicht viel 
früher entstanden sein. Er zeigt zudem die zuseiten der Mittelachse des Mittelrisalites 
angebrachten zwei Säulen, die das vorgekröpfte Gesims tragen und auch beim Grand 
Salon zu sehen sind (Abb. ı0 und ı5). Beide Entwürfe Pöppelmanns aber enthalten im 
Mittelteil des Haupttraktes jene Partie des Grundrisses, die als Grand Salon gebaut 
worden ist. Der Text besagt jedoch auch, daß es sich bei der Entwurfsvariante um ein 
Projekt »anstoshend an den Groshen Saalon« handle, so daß wir annehmen müssen, daß 
dieser 1730 schon bestanden hat. Dann müßte man den ersten Entwurf Pöppelmanns, 
der durch die vorgestellten Säulen noch stärkere Übereinstimmung mit dem Grand 
Salon aufweist, zeitlich hinaufrücken. Da sich die Ankaufsverhandlungen und Formali- 
täten für die Erwerbung der Grundstücke bis 1726 hinziehen und das Stilistische dieses 
Pöppelmannschen Entwurfes eine allzufrühe Datierung nicht zuläßt, wird man nicht 
fehl gehen, wenn man diesen Entwurf Pöppelmanns 1726 bis 1728 ansetzt. In dieser 
Zeit wäre dann auch als Beginn des Palaisbaues jener Mittelteil des Hauptraktes ge- 
baut worden, der sich bis ins beginnende 19. Jahrhundert als »Grand Salon« erhalten hat. 
Möglich, daß zunächst eine schwierige Lage der Baukassen (1729 endgültige Einstellung 
der Zwingerbauarbeiten in Dresden wegen Geldmangel) die eben begonnene Arbeit an 
diesem Privatpalais der Sächsischen Könige in Warschau einzustellen zwang, möglich 
auch, daß neue Projekte und Planänderungen die Einstellung notwendig machten. 
Sicher bleibt, daß das Kernstück der Pöppelmannschen Palaisentwürfe 1730 als »Grand 
Salon« bestanden hat. 
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Phoio: Kunsthist. Inst. der T.H., BEER 
18. Projekt für das Sächsische Palais zu Warschau an der Westseite des Gartens unter Einbeziehung des Grand 
Salon als Mittelteil des Haupttraktes. Dresden, Sächsisches Hauptstaatsarchiv 


Die Frage nach der Bauleitung und der Ausgestaltung dieses Baufragmentes als Gar- 
tenbau kann nur andeutungsweise beantwortet werden. In Betracht kommen als aus- 
führende Architekten nur zwei: der damalige Obrist-Lieutenant Joachim Daniel Jauch 
vom Ingenieurcorps, der als Bauleiter beim Oberbauamt Warschau tätig war, ein Mann, 
auf dessen Rechnung die Bauleitung des Außenbaues des Blauen Palais in Warschau 
1726 zu setzen ist? und der auch im Sächsischen Palais 1722 und 1724 kleinere Um- 
bauten und Einrichtungen durchführt?*. Weiter Carl Friedrich Pöppelmann, zweiter 
Sohn des Matthes Daniel Pöppelmann, der den Innenausbau und die Gartenanlage des 
Blauen Palais schuf. Das Aktenstück über die 1740 erfolgte Nobilitierung des Carl Fried- 
rich Pöppelmann aus der ehem. Geheimen Kanzlei? enthält vor allem eine Denkschrift 
über dessen Leben und Verdienste, in der betont wird, daß er sich ständig in der Um- 
gebung Augusts des Starken aufgehalten und während des letzten Kranken- und Sterbe- 
lagers Tag und Nacht um August den Starken gewesen sei, »da er dann mit Vorlesen, 
inventieren, Projecten und Desinien Seine Königl. Majt. bish an Höchst deroselben erfolgtes Ab- 
sterben, beständig zu amusiren, die Hohe Genade genoshen«. Die Denkschrift führt weiterhin 
seine hauptsächlichsten Arbeiten und Tätigkeitsgebiete an, so in seiner Jugend die Kon- 
» fol. 27/28 des in Anm. 12 zitierten Aktenstückes. C. Fr. Pöppelmann berichtet hier, daß das Äußere des Blauen 
Palais und die beiden Flügel mit den Wirtschaftstrakten »der Major Jauch und Con. Teybel zu besorgen gehabt« hätten. 


»* Dresden, H.StA. Loc. 691, Correspondenz des General-Feldmarschall Grafen von Flemming Vol. CXV, fol. 


105/106 und 107. ® Dresden, HStA. Loc. 5197 Acta, die Erhebung des Obristen Carl Friedrich Pöppelmanns 
in des H.R. Reichs Adel Stand betr. Anno 1741/42. 
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struktionszeichnungen der Königlichen Entwürfe und Planungen, seine Tätigkeit für 
die Dresdner Festlichkeiten von 1719 und die Truppenparaden in Zeithain 1790 und 
Warschau 1732. Daß er vor allem auch für militärische Bauten herangezogen wurde, 
versteht sich für ihn als Angehörigen des Ingenieurcorps von selbst. Seine Briefe an 
Wackerbarth besagen aber, daß er — wie schon oben angeführt — 1726 für den Bau des 
Blauen Palais in Warschau weitgehend tätig war und die Denkschrift zu seiner Nobili- 
tierung führt an, er habe nach der Belagerung von Danzig 1734 »in Pohlen so wohl als 
in Litthauen, alle Königliche Gebäude errichten lassen, und überhaupt, als Ingenieur, Artillerist- 
und Givil Bau Director hin und wieder solche Dienste geleistet, dash er sich dadurch in den Posten 
eines Obristen aufgeschwungen.« Daß er in Warschau stationiert war, und sich dort gerade 
in den fraglichen Jahren 1726 bis 1732 mit gelegentlichen Unterbrechungen aufgehalten 
hat, geht aus seinen oben zitierten Briefen an den Grafen Wackerbarth®s hervor. Carl 
Friedrich Pöppelmann war späterhin — wie an anderer Stelle nachzuweisen sein wird — 
vor allem mit dem Um- und Erweiterungsbau des Sächsischen Palais und der zugehöri- 
gen Wirtschaftsbauten beschäftigt und das Vertrauen, daß ihm sein Vater entgegen- 
brachte, wird schon dadurch bezeugt, daß dieser ihm bei seinem Tode alle seine »Risse 
Reisszeuge und andere zur Architektur gehörige Sachen«®?” testamentarisch vermachte. 

Die Vermutung liegt also nahe, daß Carl Friedrich Pöppelmann auch die Pläne seines 
großen Vaters, der nur einmal 1713 in Warschau gewesen war, in Händen gehabt hat 
und danach zunächst als Baukondukteur, dann als selbständiger Architekt zwischen 1726 
und 1729 mit Einwilligung des Vaters jenes Stück aus dessen Entwürfen gebaut hat, 
das er dann selbständig als einen Gartenpavillon, eben den »Grand Salon« beendete. 


3% Vgl. das in Anm. 13 zitierte Aktenstück. 3” Testament des Matthes Daniel Pöppelmann. Amtsgerichts- 
archiv Dresden. Nachlaßakten Pöppelmanns, Vol. I--III. 
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EELOIFONERTZE ROTEN ESS 


NEUAUFNAHMEN DES KUNSTGESCHICHTLICHEN SEMINARS IN MARBURG 
PROTEKTORAT BÖHMEN UND MÄHREN — SUDETENGAU — NIEDERDONAU 


(Siehe ferner Photoverzeichnis II: Tschechoslowakei, XII: Prag und XIII: Nachtrag Böhmen und Mähren) 


Größe der Aufnahmen 13/18. Querstriche zwischen den Photonummern bedeuten »bis«, Schrägstriche »und«. 


Austerlitz (b. Brünn, Mähren), 
Schloß. 2. H. ı8. Jh. Ehrenhof v. 
O©.; SO139275/6 

Park 139277 

Gruftkirche v. Kaunitz, Fassade 1789 
139278 

Friedhofskapelle, 3 barocke Zunftpro- 
zessionsstangen 139279/80 

Brünn (Mähren), St. Jokob, Chor v. 
OSO, um 1360 139281 

Lapidarium, got. Baufragmente: 


Köpfe, Masken, Konsolen usw. 
139282 — 88 

Altes Rathaus, Portal, um 1500 139289 
/9a 


—, Wappen 1660 139290 
Altes Landhaus, Fassade, gesamt 
139291 
—, Portaldetail 139293 
Hoffront 139292 
Hof, Detail: Wasserspeier, um 1700 
139294 
Innen, Treppenaufgang 139301 
Deckenfresken 139295—300/02 
Buchlau (Östmähren), Schloß, Ges. 
v.W 139303 
Ehrenhof v. NW 139304 
Parkachse 139305 
Figur hint. d. Kirche: Petrus 139306 
Butschowitz (b. Brünn), 
Schloß, innerer Arkadenhof m. Brun- 
nen, 1566-87 139307/08 
—, Details 139309/10 
—, Brunnen, um 1580 139311 
—,—, Detail 139312 
Edelspitz (b. Znaim, Niederdonau) 
Bildstock, spätgot. 139146 
Eisgrub (Niederdonau), Schloß, Reit- 
stallung, Fassade 139147 
Oriental. Turm im Park, um 1600 
139148 
Eger (Sudetengau), Franziskaner- 
Platz m. Chor der Franziskaner- 
Kirche 139313 
St. Klara, Hofseite 139314 
Hauptplatz m. »Stöckl« u. Stadthaus 
139315/16 
»Stöckl« 139317 


Kursiv gedruckte Zahlen sind Jahreszahlen 


Eger, Alte Häuser 139318 
Barockhäuser am unt. Stadtplatz 
139319 
Altes Stadthaus, Hof 139920 
Feldberg (Niederdonau) 
Stadtkirche, W-Fassade 139149 
Schloß, Portal am Ehrenhof 139151 
Marstall, innen 139152/58 
Erfurter Straße, Trauernde Maria un- 
term Kreuz, 18. Jh. 139150 
Frain (Niederdonau) 
Burg u. Schloß v. Tal aus 199154-57 
Gruftkirche v. Schloßplatz aus 1939158/ 
59 
Ges. v. W 139160 
Innen, Kuppelfresko 139161 
Schloß, außen, Ahnensaal 1694 139162 
Gruppe vor der Treppe, ı V. 18. 
Jh.: Herkules u. Antäus 139163 
Innen, Ahnensaal, Ges., voll. 17694 
139164/65 
—, Teilansicht 139166 
—, Fresken 139167-69 
Künstl. Ruine 18. Jh. 139171 
Gnadlersdorf (b. Znaim, Niederdo- 
nau) 
Dorfkirche, spgot., Ges. v. SW 139172 
S-Seite v. SW 139173 
Hohenmauth, Marktkirche, 
Chor v. SW 130321 
Innen, Ges. v. W 139322 
v. NW 1399323 
Ndl. SS, Pfeilersockel 139324 
Joslowitz (Niederdonau) 
Schloß, Ges. v. S.,.16./172J)h.21991774 
O-Flügel v. SO, 16. Jh. 139175 
W-Flügel 139176/77 
Kank (b. Kuttenberg, Böhmen), 
Kirche, spgot. Kanzel 139325 
Karlstein, Burg, Ges. v. N 139326/6a 
Ges. v. SO 139327 v. SW 139928-31 
Hauptturm u. Marienkirche v. SW 
139332 
Hauptturm v. SW 139333 
Katharinenkapelle, innen, Blick z. 
Altar 139334 
Blick zur Tür 139335 
v. 80 139333 


außen, 


Kiritein (Mähren) 
Wallfahrtskirche, außen, Ges. v. NO 
259337 
Innen, Fresken 139338/39 
Hochaltar 139340 
Orgelempore 139341 
Orgel und Deckenfresko i. W 
139342/43 
Turmkapelle, außen 139344 
Innen, Kuppelfresko 139345 
Klosterbruck (b. Znaim, Nieder- 
donau) 
Klosterkirche u. 
139178 
W-Fassade 139179 
Apsis der Kirche 139180 
Innen, Chorgestühl 139181 
Klostergebäude Ges. v. SO 139182 
S-Trakt v. SO 139183 
Ges. v. S 139184 
S-Seite 139185/86 
O-Trakt, Innenseite v. NW 139187 
Museum, Entwurf d. Klostergebäudes, 
O-Seite 139188/89 
Kolin a. d. Elbe (Böhmen), Stadt- 
turm u. St. Bartholomäus v. NO 
139346 
v. SO 139351 
v. SW 139363 
St. Bartholomäus, Ges. v. SO 139352 
Langhaus u. S-Türme v. SO 139362 
Chor v. SO 139353 
S-Seite d. Chors v. SW 139357/58 
Fenster d. Chorumganges 139348 
Fensteram Gaden.d. S-Seite 139354/60 
Fenstermaßwerk 139347/59/61 
Chorschluß, Maßwerkgalerie m. 
Fialen v. unten 139349/50 
Strebewerk, Detail 139355 
Treppenturmkrone am Chor 139356 
Innen, Ges. v. W. 139364/65 
Chor v. NW 139366 
Gewölbe i. MS 139367 
Blick auf d. Chor 139381/68 
Chorumgang, S-Seite 139369 
Blicke in die Schiffe 139370/77/78 
Gewölbe i. d. SO-Ecke 139380 
Gewölbe i. Schluß 139376 


-Gebäude v.S 


XIX 


Kolin a.d. Elbe (Böhmen), Chor, Sa- 
kramentshäuschen 13937 1/73 
—,—, Detail 139374 
Sockel am Kapellenkranz u. Chor- 
schluß 139375/79 
Kremsier (Südostmähren) 
St. Mauritz, 13.-15. Jh., Ges. v. S 
139383 
Ges. v. SO 139384 
Innen, Ges. v. NO 139385 
Ges. v. NW 139386. 

Grabmal d. Dekans Graf Eckh v. 
Hungerbach, voll. 1765 139387 
Piaristenkirche, Ges. v. NW 139786/ 

388/89 
Innen, Ges. v. W 139393 
S-Wand 139392 
Mittelkuppel, Fresko, Mi 18. Jh. 
139391 
Detail 139390 
Erzbischöfl. Palais, Ges. v. W 139395 
Turm a. d. SW-Ecke 139394 
Innen, gr. Lehensaal 139396 
Deckenfresko v. Maulpertsch, um 
1760, Ges. 139397 
—, Details 139398-403/405—407 
Bibliothekssaal, Ges. 139408 
—, Deckenfresko 139404 
—, Himmelsglobus, Detail 139409 
Blumengarten, Kolonnaden 1394 10— 
12 
Kuttenberg (Böhmen) 
Barbarakirche u. Jesuitenkolleg, Ges. 
139420/21 
Barbarakirche (beg. 1388), Ges. v. 
ONO 139423 
. NO 139422 
O. 139424/25 
. OSO 139433 
.SO 139434/35 
S. 139454/55 


.SW 139456/57 
v.W 139460 


Langh., N-Seite 139413/14 

—,—, Obergaden 139415 

—,—, Choransatz 139416/17 

—,—, Treppentürmchen 139418 

Chor, N-Seite 139419 

Kapelienkranz d. Chorumgangs v. 
NO 139429 

Chorumgang, Attika m. Fialen 
139427 

—, Kapellenkranz v. OSO 139426/30 

—, Fenstermaßwerk u. Brüstung a. d. 
S-Seite 139428 

—, Sockelzone a. d. S-Seite 139432 

—, Kapellenkranz v. S 139431 

Chor, v. SO 139436 
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Kuttenberg, Chor, Fialen 139438/39 


—, Strebewerk, S-Seite 13944045 
—, S-Seite, Obergaden 139446 
—,—, Fenster 139447 
Vorchor, Ansatz d. S-Seite 139448-50 
—, Obergaden 139451 
—,—, Maske m. Faunsohren 139452 
Langh., S-Seite 139453/58/59 
Innen, Mittelschiff v. W 139461/62 
ndl. äußeres SS. v. NW 139469 
ndl. Chorumgang 139471 
Chorgestühl, Ges. (1480-90) 139476 
—, Details 139477/78 
Kapellenkranz i. Chorumgang 
13947987 : 
Chorkapelle, Fresko 139480 
Chorschluß, Blick gegen NW 139463 
Chor, Gewölbe 139484/85 
südl. Chorumgang, Gewölbe 139486 
Vorchor, Gewölbe 139465/66 
Gewölbe, Detaile 139467/68 
Chorschluß, Sockelzone 139488 
Chorumgang, Sockelzone 139489 
Chor v. SW 139490 
SS, Ignatiusaltar, um 1680 139491 
Ignatiuskapelle, Fresko 139492 
Kanzel (Renaissance) 139493 
MS, Lghspfl. Bergmann als Votiv- 
figur, gegen 1660 139494 
—,—, Sockel 139464 
Sakristeitür, um 7400 139499 
Madonna, um 1360 139500 
Obergeschoß, N-Seite 139481 
—,—, Ausschnitt 139482 
—, Brüstung, Detail 139495 
—, Lghs., Sockelzone 139473 
—, Blick durch d. nördl. Langhausem- 


pore 139472. 
—, Blick auf d. südl. Langhausem- 


pore 139474 
—, Langhausempore, Fig. Johannes 
() 139475 
—, Gewölbeansatz i. Chor 139483/97 
—, Durchblick v. SW 139470/96/98 


St. Jakob, Ges. v. ©. 139501 


Chor v. © 139502 
Ges. v. S 139503 

Ges. v. SW 13950406 
W-Portal 139507 
Innen, v. SW 139508 


Maria »Na Nameti« (auf d. Schutt- 


halde), Ges. v. W 139787 


Jesuitenkollegium u. Barbarakirche v. 


NO 139509 


Jesuitenkollegium, v. d. Barabara- 


kirche aus 139510 


Nepomukskirche, W-Fassade v. SW 


139511 


Kuttenberg, Ursulinerinnenkirche, 
W-Fassade 139512 
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tal 139513 
Stadt, Erker am sog. »Hradek« u. 
Jakobskirche 139514 
Steinernes Haus, Fassade, um 1480 
139515 
Steinerner Brunnen (7497) 1395 16/17 
Gewölbe i. Fürstenhaus, um 1500 
139518 
Wälscher Hof 139519—-22 
Pestsäule, 7773-15 139523/24 
Lechwitz (Niederdonau) 
Wallfahrtskirche, 1718-21, W-Fassade 
v. SW 139190 
Innen v. SW 139191 
Leitmeritz a. d. Elbe (Sudetengau) 
Stadtkirche, Ges. v. NW 139525 
Ges. v. SO 139526/27 
Ges. v. SW 139528 
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139529 
Menzelskapelle aufd. Domberg 139788 
Rathaus u. Stadtkirche v. NW 139530 
Rathaus v. SW 199531 
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Schloß (1568-73) O-Fassade (Sgrafit- 
to) 139532—34 
Innenhof 139535 
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Pfarrkirche, Chor 139536 
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139537 
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Stadtbild, Ges., v. Floriansberg aus 
139538 
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Stadt- u. Schloßturm 139541 
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